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Vorwort 9
Vorwort
Nach anna¨hernd sechs Jahren Forschung und Niederschrift k o¨nnen jetzt diese Studien als Dis-
sertation eingereicht werden. In dieser Zeit wurde mir vielf a¨ltige Unterstu¨tzung zuteil, fu¨r die
ich hier meinen aufrichtigen Dank aussprechen mo¨chte.
Meine Eltern fo¨rderten mich in jeder Hinsicht, die Landesgraduiertenf o¨rderung Baden-
Wu¨rttemberg finanziell. Die akademische Betreuung u¨bernahmen mein Doktorvater Herr Pro-
fessor Dr. Michael Hesse und die zweite Gutachterin Frau Professor Dr. Silke Leopold. Kor-
rigierende Eingriffe leisteten die Korrekturleserinnen Lydia Hilberer, Susanne Kuhn, Ariane
Mensger, Karin Mu¨ller-Kelwing, Franziska Vogel-Eckerlin und der Korrekturleser Winfried
Neumann.
Wissenschaftliche Unterstu¨tzung kam mir von vielen Seiten zu: Dr. Julia Marciari Alexan-
der (New Haven, Yale Center for British Art), Andrea Bartelt M.A. (Mu¨nchen), Dr. Gerd Bar-
toschek (Potsdam, Stiftung Preußische Schlo¨sser und Ga¨rten Berlin-Brandenburg), Amanda
Bevan (Richmond, Public Record Office), Dr. Friedl Brunckhorst (Bad Homburg, Verwaltung
der Staatlichen Schlo¨sser und Ga¨rten Hessen), Melissa Dalziel (Oxford, Bodleian Library –
Department of Western Manuscripts), Dr. Ernst Go¨tz (Mu¨nchen, Bayerische Verwaltung der
Staatlichen Schlo¨sser, Ga¨rten und Seen), Dr. Susanne Groom (East Molesey, Historic Royal
Palaces), Sabine Koloch M.A. (Marburg), Prof. Dr. Katharina Krause (Universit a¨t Marburg),
Dr. Peter O. Kru¨ckmann (Mu¨nchen, Bayerische Verwaltung der Staatlichen Schl o¨sser, Ga¨rten
und Seen), Dr. Alastair Laing (London, National Trust), Dr. Catharine MacLeod (London, Na-
tional Portrait Gallery), Prof. Dr. Justus Mu¨ller Hofstede (Bonn), Lydia van Oort (Rijswijk,
Instituut Collectie Nederland), Dr. Giovanni M. Piazza (Mailand, Archivio Storico Civico e
Biblioteca Trivulziana), Dr. Friedrich Polleroß (Universit a¨t Wien), Dr. Christopher Rowell
(Polesden Lacey, National Trust – Southern Region), Dr. Wolfgang Savelsberg (Kulturstif-
tung Dessau Wo¨rlitz), Dr. Karl Schu¨tz (Wien, Kunsthistorisches Museum – Gema¨ldegalerie),
Dr. Simon Thurley (Museum of London), Dr. Peter Volk (M u¨nchen, Bayerisches National-
museum), Lucy Whitaker (London, Royal Collection Trust) sowie von den Mitarbeitern und
Mitarbeiterinnen des Staatsarchivs Florenz.
Ein ganz besonderer Dank geht an Herrn Dr. Manfred Rupert (Innsbruck, Tiroler Landes-
archiv), der seine Freizeit an Ostern und Pfingsten 1998 f u¨r meine Anfrage aufbrachte, an Frau
Mag. Veronika Sandbichler (Innsbruck, Kunsthistorisches Museum – Sammlungen Schloß
Ambras), die mir meine Forschungen zu der Ruheluster Sch o¨nheitengalerie durch ihre stete
Bereitschaft zur Auskunft erst ermo¨glichte, an Frau Dr. Stephanie Goda Tasch (Berlin), deren
Forschung einen wesentlichen Anstoß zu meiner eigenen Arbeit gab und die mir ihre Dis-
sertation bereits vor dem Druck u¨berließ (die Arbeit ist inzwischen bei VDG in Weimar als
Buch erschienen, wird aber hier noch in der Manuskriptfassung zitiert), an Frau Dr. Ingeborg
Wiegand-Uhl (Mu¨nchen), die mir den Nachlaß von Dr. Lada Nikolenko zug a¨nglich machte,
und an die Mitarbeiter des Palazzo Chigi in Ariccia, die mir ein wegen Restaurierung geschlos-
senes Museum o¨ffneten und mich die Bildnisse der dortigen Scho¨nheitengalerie, die noch nicht
auf ihre angestammten Wa¨nde zuru¨ckgekehrt waren, eingehend studieren ließen.
10 Vorwort
Die Literatur wird in den Fußnoten nur bei der ersten Nennung vollst a¨ndig zitiert. Jede wei-
tere Nennung erfolgt in der Regel in den Fußnoten als in Kapit a¨lchen gedruckte Autorenangabe
oder Kurztitel, die im Literaturverzeichnis aufgeschl u¨sselt werden.
Bei Seitenangaben meint der Zusatz
”
f.“ die genannte und die darauffolgende Seite,
”
ff.“ die
genannte und die na¨chsten zwei Seiten. Ansonsten werden Anfangs- und Endseite angegeben.
Das Literaturverzeichnis verzichtet zugunsten einer leichteren Handhabung auf eine etwaige
Unterteilung nach publizierten Quellen, Erscheinungsdatum, Sekund a¨rliteratur, Ausstellungs-
katalogen, Zeitschriftenartikeln u.a¨.
Bei Quellentexten erfolgt die Transkription von
”
u“ und
”
v“ zur besseren Lesbarkeit meist
entsprechend dem Lautwert. In einigen Fa¨llen wurde das originale Schriftzeichen beibehalten,
wenn dies dem Charakter der jeweiligen Quelle eher entsprach. Die Schreibung der Eigenna-
men stellt ein nicht zu unterscha¨tzendes Problem dar. Hier wird so verfahren, daß die Namen
europa¨ischer Herrscher und ihrer Gattinnen weitgehend in der gebr a¨uchlichen deutschen Fas-
sung angeben werden, die Aristokratie aber in der jeweiligen Landessprache. Dabei konnten
kleinere Abweichungen nicht immer vermieden werden. Originalzitaten wird in der Regel nur
bei deutlicher Abweichung von dem heutigen Sprachgebrauch eine ¨Ubersetzung beigegeben
(etwa bei deutlich vor 1600 entstandenen Quellen).
Jena, im April 2001 Michael Wenzel
Einleitung
Villa. Innen. Nacht.
Alle im Saal tanzen, man ho¨rt dieselbe Musik wie vorher. Zwei Ju¨nglinge – die Hausherren – kommen
auf die neu eintreffenden Ga¨ste zu. Man macht sich schnell miteinander bekannt.
Stimmen:
– Prinz Marescalchi.
– Don Alessandro.
– Don Ferdinando.
Marcello hat plo¨tzlich ein Glas Whisky in der Hand und blickt sich im Saal um, wo rings an den
Wa¨nden Bu¨sten von Pa¨psten stehen, Vorfahren der Hausherren.
[...]
Eine wunderscho¨ne, ausla¨ndisch wirkende Dame, Isabella, beginnt trotz ihrer junonischen Scho¨nheit
bei den ersten Kla¨ngen eines Rock wild zu tanzen, mit anmutiger Gewandtheit und einer fremdartigen,
fast urmenschlichen Eleganz.
[...]
Ein weibisch wirkender Ju¨ngling im Smoking, der auf der Armlehne eines Sessels sitzt, wendet sich
mit gepflegtem Akzent zu jemandem in einer Gruppe.
Ju¨ngling: Ich muß unbedingt Milch trinken. Ich bin ganz beduselt. Wo gibts denn Milch?
Hast du welche, Sonja?
Eine scho¨ne Dame vom Typ ‘Corps diplomatique’ mit herrlichen, beinahe entblo¨ßten Bru¨sten, dreht
sich la¨chelnd um und antwortet, ohne eine Miene zu verziehen in slawischem Tonfall.
Dame: Nein.
[...]
Ein Ma¨dchen wendet sich zu ihm, um mit ihm anzustoßen. Da erkennt Marcello Maddalena.
[...]
Indem sie nebeneinander langsam an den Marmorbu¨sten der Pa¨pste entlang spazieren, liest Marcello
die Inschriften.
Marcello:
Caelestinus III.
Pelagius II.
Sixtus IV.
Kardinal Scipioni.
[...]
Die zitierten Passagen stammen aus Federico Fellinis Drehbuch zu La Dolce Vita und schil-
dern Szenen einer Party in den Mauern einer alten r o¨mischen Villa1. Der Regisseur artikuliert
darin seine Vorstellung moderner Dekadenz innerhalb einer morbiden r o¨mischen Adelskultur.
Indiz fu¨r die soziale Stellung der Besitzer der Villa sind die Papstbu¨sten, die in sich gleich-
zeitig das Konzept einer Ahnengalerie und einer Portr a¨tfolge Beru¨hmter Ma¨nner vorstellen.
Wa¨hrend der Dreharbeiten in Palazzo und Villa Giustiniani-Odescalchi von Bassano di Sutri
no¨rdlich von Rom, unweit des Lago di Bracciano, nahm Fellini an der Szene eine entschei-
dende Vera¨nderung vor, die nicht im Drehbuch vorkommt: Im Labyrinth der S a¨le des Palazzo
wandeln die beiden Hauptdarsteller Marcello Mastroianni und Anouk Aime´e zun a¨chst an ei-
ner Folge von Ca¨sarenbu¨sten voru¨ber – anstelle der Pa¨pste des Drehbuchs – und stehen dann
unvermittelt vor einer Reihe barocker Frauenportr a¨ts. Marcello findet sofort Gefallen an der
Frauengalerie, bewundert im Schein eines Streichholzes ihre Sch o¨nheit –
”
Sie haben alle die
gleichen Augen“ – und fragt sich, wer die Dargestellten wohl gewesen seien. Als Antwort
erha¨lt er von seiner Filmpartnerin nur ein eher gelangweiltes
”
Großmu¨tter..., Urgroßmu¨tter...“2.
1Federico Fellini, La Dolce Vita, Zu¨rich: Diogenes 1974, S. 116-119.
2Zur Frauengalerie in Bassano di Sutri vgl. Abschnitt 4.3.
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Vermutlich ist die Idee zur ¨Anderung der Szene erst vor Ort entstanden, nachdem Fellini die
Frauenportra¨tgalerie im Palazzo zufa¨llig entdeckt hatte. Die Protagonisten des Films wie auch
die typisierten Vertreter bestimmter Gesellschaftsschichten werden in La Dolce Vita st a¨ndig
mit Exempeln der ro¨mischen Geschichte konfrontiert, in der ausgewa¨hlten Sequenz vor allem
mit labyrinthartig dargebotenen Zeugnissen der r o¨mischen Renaissance- und Barockkultur.
Da finden sich die Spro¨ßlinge alter ro¨mischer Adelsfamilien in den Pala¨sten ihrer Vorfahren,
umgeben von Marmorbu¨sten von la¨ngst verstorbenen Pa¨psten und Kardina¨len, die von vergan-
gener Macht und Gro¨ße ku¨nden. Und die Frauen, sie sind
”
scho¨n“. Das wird von Fellini mehr-
fach wiederholt. Auch la¨ßt sich diese Scho¨nheit in Kategorien fassen:
”
eine scho¨ne Dame vom
Typ ‘Corps diplomatique’“. Es ist vielleicht nur Zufall, daß eine der Akteurinnen den gleichen
Namen wie die beru¨hmte Markgra¨fin von Mantua aus dem Hause Este tra¨gt: Isabella,
”
von
Pietro Bembo aus der Zusammensetzung von ‘isos’ und ‘bella’ (gleichm a¨ßig, in allen Teilen
gleich scho¨n) abgeleitet“3. Das tief ausgeschnittene Dekollete´ einer anderen Scho¨nheit, Sonja,
verweist dagegen mit gro¨ßerer Deutlichkeit auf a¨hnlich ins Bild gesetzte
”
scho¨ne“ Frauen inAbb. 181
der Portra¨tmalerei des 17. Jahrhunderts.
Nachdem Fellini bereits im Drehbuch – mit der Papstgalerie – und sp a¨ter im ausgefu¨hr-
ten Film – mit den Ca¨sarenbu¨sten – die Selbstrepra¨sentation einer ro¨mischen Adelfamilie
an ein ma¨nnliches heroisches Modell gekoppelt hatte, war es nur folgerichtig, auch eine
Frauenportra¨tgalerie ins Bild zu setzen. Sammlungen weiblicher Portr a¨ts wie die des Pa-
lazzo Giustiniani-Odescalchi werden als Scho¨nheitengalerien bezeichnet, ein bis zum Ende des
19. Jahrhunderts in aristokratischen Wohnsitzen vorkommender Sammlungstyp h a¨ufig gleich-
artiger Frauenportra¨ts. Dadurch, daß das Leitthema dieser Galerien durch die Sch o¨nheit ihrer
Dargestellten definiert wird, werden wesentliche konzeptionelle Unterschiede zu ihren m a¨nnli-
chen Pendants vorausgesetzt: Die Pa¨pste und antiken Ca¨saren sind aufgrund ihrer Rolle in der
Geschichte bildwu¨rdig, ihr Tun wird als exemplarisches Handlungsmodell f u¨r folgende Gene-
rationen aufgefaßt. ¨Ahnliches gilt fu¨r ma¨nnliches Heldentum: Die vorbildliche Tat sichert dem
Helden seinen Platz in der Geschichte, macht ihn erinnerungs- und damit portr a¨twu¨rdig.
Die Portra¨twu¨rdigkeit der Frauen resultiert dagegen aus ihrem Ko¨rper, selbst wenn daraus
im platonischen Sinne auf ihre Seele geschlossen worden sein mag. Sch o¨nheit und Geba¨rfa¨hig-
keit – diese den Fortbestand einer Familie gewa¨hrleistende Eigenschaft wurde in La Dolce Vita
durch die Benennung der Galerie als Abfolge von Großm u¨ttern und Urgroßmu¨ttern ebenfalls
ins Spiel gebracht – erfu¨llen traditionelle Erwartungsmuster an Frauen in patriarchalisch orga-
nisierten Gesellschaften. Die Verweigerung einer heroischen und damit historischen Existenz
der Frauen findet darin ihre Begru¨ndung. Die Dargestellten bleiben namenlos.
Diese sehr holzschnittartig formulierte These bedarf einer ¨Uberpru¨fung und Modifikation
vor dem Hintergrund neuerer geschlechtergeschichtlicher Forschungsans a¨tze. Auch ist ihre
Grundlegung in einer kurzen Sequenz eines italienischen Filmklassikers der sp a¨ten 1950er
Jahre kaum als wissenschaftlich zu bezeichnen. Trotzdem gibt dies Anlaß zu weiterer Fragen-
und Thesenbildung: Widerspruch wird beispielsweise bereits dadurch motiviert, daß es so-
wohl Modelle des weiblichen Heroismus als auch die Figur der Heldin in der Geschichte ge-
3Paul Kristeller, zit. n.: Willi Hirdt, Gian Giorgio Trissinos Portr¨at der Isabella d’Este. Ein Beitrag zur Lukian-
Rezeption in Italien [Studien zum Fortwirken der Antike, Bd. 12], Heidelberg: Winter 1981, S. 14. – Vgl. Abschnitt
2.2.1.
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geben hat. Ebenso ist die Historie selbst aus ma¨nnlich dominierter Persepektive keine rein
ma¨nnliche Angelegenheit: Bereits in der Antike war ein historiographischer und literarischer
Kanon Beru¨hmter Frauen entstanden. Dessen visuelle Repra¨sentation als Heldinnengalerie
entwickelte sich im spa¨teren Mittelalter parallel zu den Zyklen Beru¨hmter Ma¨nner.
Konnten aber Portra¨tgalerien Beru¨hmter Ma¨nner und Frauen u¨berhaupt geschlechtersym-
metrisch angelegt werden? Oder fu¨hrte die Differenz der Geschlechter in der Gesellschaft
eo ipso zu ideologischen Unterschieden bei Auswahl und Zusammenstellung exemplarischer
Personen? Und wessen Interessen diente die Formulierung einer Heldinnengalerie? Kapitel 1
widmet sich diesem Fragenkomplex und untersucht die Voraussetzungen zum Verst a¨ndnis der
weiteren Entwicklung weiblicher Bildnisgalerien, die von einer Analogie zu m a¨nnlichen –
heroisch und historisch begru¨ndeten – Bildnisfolgen Abstand nehmen und eine
”
eigene“ For-
mulierung der Portra¨twu¨rdigkeit propagieren.
Auch ist weibliche Scho¨nheit nicht allein ein ma¨nnliches Konstrukt. Kapitel 2 zeigt die
sozialen, kulturellen und ideologischen Bedingungen auf, die im 15. und 16. Jahrhundert in
Italien zur Entstehung eines Scho¨nheitsdiskurses und eines Portra¨ttyps der
”
scho¨nen Frau“
fu¨hrten, wa¨hrend das 3. Kapitel eine Verortung des weiblichen Bildnisses im Kontext der
Kunst- und Wunderkammern sucht. Dieses enzyklop a¨disch ausgerichtete Sammlungsmodell
mit seiner ausgesprochenen Tendenz zur Symmetriebildung hatte entscheidenden Einfluß auf
das
”
Sichtbar-Werden“ der Frauen im Bildnis-Kosmos der Sammlungen.
Das – in mehrfacher Hinsicht zentrale – Kapitel 4 hat die vielf a¨ltigen Funktionen der Frauen-
portra¨tgalerie in der Hofkultur des 17. Jahrhunderts zum Inhalt. Im Mittelpunkt steht die so-
ziale Formation der Hofdamen. Die Frauen an den Fu¨rstenho¨fen bedienen sich der kulturellen
Funktion der Scho¨nheit zur ¨Uberwindung gesellschaftlicher Grenzen und zur Emanzipation
von ma¨nnlicher Dominanz.
Die eingangs angefu¨hrte Sequenz aus La Dolce Vita belegt die Pra¨senz einer solchen hi-
storischen Sammlungsform bis in die Gegenwart. Somit ermo¨glicht der Blick auf die Frau-
enportra¨tgalerie, den gegenwa¨rtigen Diskurs u¨ber das Verha¨ltnis von Mann und Frau und die
Differenz der Geschlechter zu erweitern.
Die Schwerpunkte dieses gegenwa¨rtigen Diskurses charakterisieren Arlette Farge und Na-
talie Zemon Davis in ihrer Einleitung zum Band Fru¨he Neuzeit der Geschichte der Frauen als
”
soziale Konstruktion der Geschlechterdifferenz und das oszillierende Feld der Spannungen
zwischen Mann und Frau“ 4. Und weiter:
Will man heute eine andere Geschichte der Frauen schreiben, so muß man sich von einer
bestimmten Sicht der Vergangenheit lo¨sen und einen neuen Blick auf die Quellen werfen.
Anstatt sich von zeitgeno¨ssischen Zeugnissen und Vorstellungen leiten zu lassen, mu¨ssen
wir, so gut es geht, sa¨mtliche Kenntnisse u¨ber die weibliche Realita¨t und die damaligen
Texte, die sich mit ihr bescha¨ftigen, vergleichen, wohl wissend, daß beide komplementa¨r
miteinander verflochten sind. Es fu¨hrt zu nichts, eine Geschichte der Frauen zu schrei-
ben, die sich nur mit deren Handlungen und jeweiligen Lebensweise befaßt, ohne die Art
und Weise zu beru¨cksichtigen, wie der o¨ffentliche Diskurs ihr Wesen beeinflußt hat, und
umgekehrt. Die Frauen jener Zeit ernst zu nehmen heißt, ihr Handeln auf dem Feld der
Beziehungen zu rekonstruieren, die sich zwischen ihnen und dem anderen Geschlecht eta-
blierten, und in dem Verha¨ltnis der Geschlechter ein gesellschaftliches Konstrukt zu sehen,
4Georges Duby, Michelle Perrot (Hrsg.), Geschichte der Frauen, Bd. 3: Fr¨uhe Neuzeit. Hrsg. v. Arlette Farge und
Natalie Zemon Davis, Frankfurt a.M./New York: Campus 1994, S. 14.
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dessen Geschichte zum Forschungsobjekt gemacht werden kann und sollte.5
In der vorliegenden Arbeit sind die
”
Texte“ Objekte aus dem Bereich der bildenden Kunst:
Gema¨lde und Ensembles von Gema¨lden. Folglich bezieht sich eine Diskursanalyse weniger
auf Texte als auf Bilder und ihre Tradierung. Die Argumentationsweisen visueller Medien sind
aber nur bedingt mit denen von Texten zu vergleichen: Die argumentative Struktur von Bildern
ist offener, ihre Produktionsbedingungen unterscheiden sich wesentlich von der Herstellung
und den Verbreitungsformen von Texten, ihr kultureller Kontext ist oft ein anderer.
Besonders Portra¨ts mu¨ssen vor dem Hintergrund eines erweiterten Verst a¨ndnisses von All-
tagskultur betrachtet werden. Zwar ist ihr Gegenstand weitgehend
”
aristokratisch“ gepra¨gt.
Doch dient die Erweiterung des Alltags-Begriffs dazu, eine einseitige Beschr a¨nkung auf ein
Pha¨nomen der
”
Elitekultur“ aufzubrechen. Wieder liefern Arlette Farge und Natalie Zemon
Davis die Begru¨ndung:
Es handelt sich hier um eine erweiterte Sicht des Alltags: Der Beschreibung der Frau zwi-
schen Arbeit, Ehe und Familie [...] entspricht [...] eine Analyse derjenigen Frau, die auf-
grund ihrer Herkunft in die
”
Politik“ eingetreten ist, der Ko¨nigin und der Prinzessin. Diese
ungewo¨hnliche Aufteilung ist weder durch die Lust am Paradoxen noch durch den Wunsch
zu schockieren motiviert. In der Tat handelt es sich hier um die bescheidene Vorstellung ei-
ner neuen Konzeption der Geschichtsschreibung. Vom 16. bis zum 18. Jahrhundert nimmt
die Frau ohne jeden Zweifel an der
”
Politik“ teil, auch wenn dieses Wort damals natu¨rlich
nicht die Bedeutung haben konnte, die es heute hat. Und wer kann dies besser demon-
strieren als Prinzessinnen und Ko¨niginnen? Es ist zweifellos an der Zeit, die Geschichte
der Ko¨niginnen und der Frauen des Hofes aus dem Ghetto sehr eingeschr¨ankter Sicht-
weisen, aus den Anekdoten und Bettgeschichten herauszuholen. Ho¨fische Verbindungen,
Ma¨tressen, Gunstbezeigungen, strategische Eheschließungen und Intrigen ko¨nnen durch-
aus im Sinne eines politischen Funktionierens einer Hofgesellschaft analysiert werden, die
mit ihren Anliegen und ihren zahlreichen Schwierigkeiten ringt. Niemand wird u¨bersehen,
daß ein Abgrund eine Magd von einer Ko¨nigin trennt, und der ihnen [...] jeweils zuge-
wiesene Platz soll diese Kluft nicht reduzieren, sie vielmehr betonen und somit zeigen,
daß jede weibliche Situation in ihrem sozialen und politischen Kontext analysiert werden
muß. Zwischen diesen beiden extremen Gestalten, zwischen Melkschemel und Thron, lie-
gen andere weibliche Wirklichkeiten. Der Ko¨rper der Frau, ihr Erscheinungsbild, ihre
Sexualita¨t machen sie so anziehend und so gefa¨hrlich. [...] Die Mechanismen der da-
mit zusammenha¨ngenden ¨Asthetik und Verfu¨hrungskraft waren so kodiert, daß das arme,
aber hu¨bsche Ma¨dchen großen Gefahren ausgesetzt war, wa¨hrend das arme und ha¨ßliche
Ma¨dchen u¨berhaupt keine Identita¨t besaß.6
Die identita¨tsstiftende Funktion der Scho¨nheit hatte zur Folge, daß Frauenportr a¨tgalerie und
Scho¨nheitengalerie spa¨testens seit dem ausgehenden 16. Jahrhundert in eins fallen. Und wenn
das arme, ha¨ßliche und sozial niedrigstehende Ma¨dchen keine Identita¨t besaß, dann war um-
gekehrt das ha¨ßliche, aber sozial hochstehende und folglich eine Identit a¨t besitzende Ma¨dchen
scho¨n. Der Begriff
”
scho¨ne Frau“ steht aus diesem Grund im vorliegenden Text h a¨ufig in
Anfu¨hrungszeichen. Es geht weniger um eine tats a¨chliche Erscheinung als um eine gesell-
schaftliche Kodierung von Scho¨nheit.
5Ebd., S. 12. Der genannte Band entha¨lt vier weitere Beitra¨ge, die hier von Interesse sind: Sara F. Matthews Grieco,
Ko¨rper, a¨ußere Erscheinung und Sexualit¨at; Ve´ronique Nahoum-Grappe, Die scho¨ne Frau; Franc¸oise Borin, Frauen-
bilder, u. Claude Dulong, Salonkultur und Literatur von Frauen, in: ebd., S. 61-101, 103-118, 211-278, u. S. 415-440.
6Ebd., S. 15f. - Zur subjekt- und identita¨tskonstituierenden Funktion von Scho¨nheit vgl. auch: Marie Claude Phan,
Sich scho¨n machen heißt, sich zur Frau manchen. ¨Uber die Gestaltung des Gesichts im Italien des 15. und 16. Jahrhun-
derts, in: Olivier Burgelin, Philippe Perrot (Hrsg.), Vom ewigen Zwang zu gefallen. Etikette unda¨ußere Erscheinung,
Leipzig: Reclam 1994, S. 62-79.
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Es liegt notwendigerweise in der Struktur der Scho¨nheitengalerien begru¨ndet, daß in dieser
Arbeit in erster Linie nur die ho¨fischen Seite des Frauenlebens reflektiert wird. Trotzdem
ist der Gegenpart in der Gestalt des
”
armen, aber hu¨bschen Ma¨dchens“ spa¨testens seit dem
englischen Restaurationshof ha¨ufiger in den Frauenportra¨tgalerien vertreten7.
Die Frauenportra¨tgalerie ist demnach vorrangig in einer sozialen Gruppe situiert, die Nor-
bert Elias als
”
ho¨fische Gesellschaft“ bezeichnet hat8. Dieser Begriff wird hier u¨bernommen,
aber modifiziert. Wenn von
”
ho¨fischer Gesellschaft“ gesprochen wird, dann nicht im Sinn ei-
nes monolithischen gesamteuropa¨ischen Pha¨nomens nach franzo¨sischem Vorbild, wie es von
Elias behauptet wird, sondern entsprechend ihrer jeweiligen regionalen Struktur, die sich in
Hofordnung und Zeremoniell a¨ußert9. Die ho¨fische Gesellschaft wird als eine soziale Forma-
tion verstanden, deren Struktur sich an den verschiedenen H o¨fen Europas prinzipiell a¨hnelt,
deren jeweilige spezifische Organisation sich jedoch zum Teil deutlich unterscheidet.
Allerdings ist dies aus dem hier gewa¨hlten Betrachtungswinkel nur ein sekunda¨res Problem.
Die jeweiligen Viten der Protagonistinnen dieser Arbeit sind gerade dadurch charakterisiert,
daß sie die soziale Ordnung des Hofes, an dem sie situiert sind, tendenziell durchbrechen.
Außerdem geben Hofordnungen und Zeremoniellb u¨cher ein vergleichsweise ideales Bild der
Ho¨fe10, deren Realita¨t aber ha¨ufig weit von ihrer vorbildlichen Gestalt der Theorie entfernt
war.
Die verschiedenen Verbindungslinien zwischen Frauenportr a¨tgalerie und ho¨fischer Gesell-
schaft bedingen auch, daß diese Galerien als ein Pha¨nomen der Fru¨hen Neuzeit behandelt wer-
den. Der Untersuchungszeitraum endet in etwa mit dem Jahr 1715: Mit dem Tod Ludwigs XIV.
ist in den meisten europa¨ischen Staaten eine ho¨fische Kultur vollsta¨ndig ausgepra¨gt – gleich-
viel, ob in Anlehnung an das oder in Konkurrenz zu dem franz o¨sischen Modell. Der Spanische
Erbfolgekrieg hatte gleichzeitig die Grenzen des durch die h o¨fische Kultur repra¨sentierten po-
litischen Systems aufgezeigt. Das 18. und sogar noch das 19. Jahrhundert setzten zwar die
Tradition der Frauenportra¨tgalerie fort. Doch zeigt das Kapitel Ausblick, daß das funktionale
Spektrum der Galerien sich nicht mehr erweitert, es sei denn, daß in retrospektiver Weise auf
eine bestimmte a¨ltere Position bezuggenommen und nun als
”
historische“ begriffen wird.
Die Begriffe
”
Portra¨t“ und
”
Bildnis“ werden in dieser Arbeit synonym gebraucht. Sie be-
zeichnen Kunstwerke, deren wesentlicher Zweck die Darstellung eines oder mehrerer Men-
schen ist. So banal diese Feststellung zuna¨chst erscheint, so wird damit doch eine bestimmte
Absicht verfolgt: Spa¨testens seit dem spa¨ten 18. Jahrhundert und der Romantik werden Portr a¨ts
u¨ber die Wiedererkennbarkeit der Dargestellten als unverwechselbare Individuen definiert, ist
7Diese Aussage bedeutet nicht, daß von einer linearen Entwicklung der Sch¨onheitengalerien im Sinne einer zuneh-
menden sozialen ¨Offnung gesprochen werden kann. In gewissem Sinne stehen sich am Anfang und am Ende der
Entwicklung mit den Projekten von Vincenzo I. Gonzaga und von Ludwig I. von Bayern strukturell sehra¨hnliche
Galerien gegenu¨ber. Diese zuna¨chst recht paradox anmutende Anmerkung wird sich mit dem Fortgang der Argu-
mention und in Folge einer sta¨rkeren Differenzierung zwischen einzelnen Galerien aufkl¨aren. Vgl. zu den genannten
Beispielen Abschnitt 3.3.2 u. Kap. Ausblick.
8Norbert Elias, Die ho¨fische Gesellschaft. Untersuchungen zur Soziologie des Ko¨nigtums und der ho¨fischen Aristo-
kratie, Frankfurt a.M.: Suhrkamp TB 61992 [1969].
9Zur Kritik an Elias in diesem Zusammenhang vgl. Volker Bauer, Die ho¨fische Gesellschaft in Deutschland von der
Mitte des 17. bis zum Ausgang des 18. Jahrhunderts. Versuch einer Typologie [Fr¨uhe Neuzeit, Bd. 12], Tu¨bingen:
Niemeyer 1993, bes. S. 33-53.
10Vgl. hierzu die vorzu¨gliche ¨Ubersicht aus frauengeschichtlicher Perspektive von Sabine Koloch, Zeremoniellb¨ucher
als Forschungsaufgabe kulturhistorischer Frauenforschung, in: Kritische Berichte, Jg. 24, 4/1996, S. 43-60.
16 Einleitung
das Subjekt im Gesicht erkennbar und auch darstellbar. In der 2. H a¨lfte des 19. Jahrhunderts
hat dann Jacob Burckhardt die Entwicklung des Individuums am Beginn der Fr u¨hen Neuzeit
in der italienischen Renaissance verortet11. Und noch 1985 hat Gottfried Boehm den Ursprung
der Portra¨tmalerei in der italienischen Renaissance durch die Koppelung von Bildnis und In-
dividuum beschrieben12. Boehm za¨hlt die Bildnisse scho¨ner Frauen folglich zur Kategorie
der nicht-individualisierten Portra¨ts. Eine Definition des Bildnisses durch die zwingende Ver-
bindung von individualisierter Repra¨sentation und Subjektkonstituierung muß aber abgelehnt
werden. Sie mißversteht die identita¨tsstiftende Funktion von Maske und Rolle in der Fr u¨hen
Neuzeit. In dieser Epoche wurde das Portr a¨t gerade wegen seiner zwischen dargestellter Person
und Betrachter vermittelnden Rolle eingesetzt13. Nicht unverwechselbare physiognomische
Eigenheiten geben im Bild u¨ber ein vermeintliches Individuum Auskunft, sondern Botschaf-
ten werden kodiert und an einen bestimmten Rezipientenkreis mitgeteilt 14. Die Dargestellten
einer Portra¨tserie stehen zudem im Spannungsfeld von Subjekt und sozialer Formation, der sie
angeho¨ren und die in einer Bildnisgalerie in der Regel auch repr a¨sentiert wird15.
Die Entwicklung der Portra¨tmalerei folgt innerhalb der Kunstgeschichte bis zu einem ge-
wissen Grad eigenen Gesetzen16. Unabha¨ngig von seiner sozialen Kodierung – und doch auf
das engste mit dieser verflochten – ist das Portra¨t das Konstrukt einer kunstimmanenten Ent-
wicklung, die selbstredend wiederum nicht außerhalb gesellschaftlicher Einflußlinien gedacht
werden kann. Gemeint ist eine Doppelkodierung des Bildnisses: eine soziale, die die Darge-
stellten zum Gegenstand hat, und eine a¨sthetische, die die Darstellungsmodi betrifft und auf
einer zweiten Ebene wieder sozial definiert wird. Seit der Entstehung des nachantiken Portr a¨ts
in der Renaissance entfaltet sich ein Wechselspiel zwischen den beiden Polen der sozialen
und der a¨sthetischen Kodierung des Bildnisses. Gattungstheoretische ¨Uberlegungen fu¨hren
zur Anlagerung von Elementen der in der Hierarchie h o¨her stehenden Historie an das Portra¨t,
womit nicht nur die Bildniskunst, sondern auch die dargestellte Person eine Standeserh o¨hung
erfuhren. Mit der
”
Etablierung eines mittleren Genres“ 17 im 18. Jahrhundert war die Assimilie-
rung von Genre-Elementen im Portr a¨t, zum Beispiel durch Pietro Rotari18, notwendige Folge
eines Prozesses, mit dem die traditionelle Gattungshierarchie durch Ku¨nstler und Publikum
fortschreitend in Frage gestellt wurde.
Die traditionelle Gattungshierarchie hatte einen weitreichenden Einfluß auf das Fach Kunst-
geschichte. Die angeblich niedere Gattung des Portr a¨ts und die serielle,
”
unku¨nstlerische“
11Jacob Burckhardt, Die Kultur der Renaissance in Italien, Frankfurt a.M.: Deutscher Klassiker Verl. 1989 [1860],
S. 137-174.
12Gottfried Boehm, Bildnis und Individuum. ¨Uber den Ursprung der Portra¨tmalerei in der italienischen Renaissance,
Mu¨nchen: Prestel 1985.
13Vgl. Andreas Prater, Die vermittelte Person. Berninis Bu¨ste Ludwig XIV. und andere Portraits des Barock, in: Wil-
helm Schlink (Hrsg.), Bildnisse. Die europa¨ische Tradition der Portraitkunst, Freiburg i.Br.: Rombach 1997, S. 161-
220.
14Die Archa¨ologie hat ein solches Modell bereits relativ fr¨uh entwickelt. Vgl. Luca Giuliani, Bildnis und Botschaft.
Hermeneutische Untersuchungen zur Bildniskunst der r¨omischen Republik, Frankfurt a.M.: Suhrkamp 1986.
15Zur Kritik an Boehm besonders in diesem Aspekt vgl. Peter Burke (Rez.), Gottfried Boehm, Bildnis und Individuum.
¨Uber den Ursprung der Portra¨tmalerei in der italienischen Renaissance, Mu¨nchen, Prestel, 1985, in: Kunstchronik,
Bd. 41, 1988, S. 24ff.
16Vgl. BOEHM 1985, S. 9.
17Vgl. Werner Busch, Das sentimentalische Bild. Die Krise der Kunst im 18. Jahrhundert und die Geburt der Moderne,
Mu¨nchen: Beck 1993, S. 239-263.
18Vgl. Kap. Ausblick.
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Fertigung der Galerien ließen es als gerechtfertigt erscheinen 19, in Serie gemalte weibliche
Bildnisse nur am Rande des traditionellen kunsthistorischen Kanons wahrzunehmen. Dar-
aus ergibt sich ein Forschungsdefizit bei der Lokalisierung des heutigen Aufenthaltorts, der
Zuschreibung an einen Maler und der genaueren Identifzierung der Dargestellten einzelner
Portra¨ts:
The moment a portrait of a beauty leaves its original place in a castle or a family gallery
and begins its wandering throughout the world in quest of a new abode, it generally loses its
first and right name and runs danger of being re-named after one of the famous women of
its time. It is a loss for art history as well as for general history because it not only deprives
them of an original person, but also involves the wrong attribution to an artist and destroys
the possiblity of a right identification of a replica or a later copy.20
Ein weiteres Problem stellt der
”
romantische“ Versuch der a¨lteren Kunstgeschichte dar,
mo¨glichst viele Bildnisse beru¨hmter Frauen der Vergangenheit zu
”
erhalten“, ein Unterfan-
gen, das selbst bereits wieder interpretationswu¨rdig ist und ein interessantes Licht auf das
Frauenbild der Kunstgeschichte des 19. und fr u¨hen 20. Jahrhunderts wirft:
It is amazing how little imagination and knowledge of the faces of the historical figures
are displayed in the attribution of portraits in general and those of the famous beauties
in particular. There are four or five names for the Renaissance women: Beatrice d’Este
for the Milanese School; her sister, Isabella d’Este for the Ferrarese artists and Titian;
Bianca Capello and the ladies of the Medici family for Bronzino. All seventeenth century
female portraits by English artists are called, where they lack a name, Nell Gwynn or
Barbara Villiers, and most of the seventeenth century French portraits, of blond and dark-
haired women alike, bear the name of Hortense Mancini, Duchess of Mazarini, or her sister
Maria. Their only rivals are Mme de Montespan and Mlle de la Vallie`re whose names were
attached to several portraits without any consideration of likeness.21
Eine Studie, die weibliche Portra¨ts zum Gegenstand hat, kann nicht ohne die Ber u¨cksichti-
gung neuerer Ansa¨tze und Ergebnisse der Geschlechterforschung vorgenommen werden. Die
Einfu¨hrung der Kategorie des sozial und kulturell determinierten Geschlechts – gender oder
Genus – in Unterscheidung von biologi(sti)schen Definitionen ist eines der wichtigsten Er-
gebnisse der diesbezu¨glichen Forschung der letzten drei Jahrzehnte 22. Die Hervorkehrung der
Differenz der Geschlechter hat eine Reihe bisher nicht hinterfragter Theoreme von angeblich
universalgeschichtlicher Relevanz als ma¨nnlichen Perspektivismus benannt. Weniger beachtet
wurde aber, daß die neuen Erkenntnismethoden selbst der Gefahr unterlagen, einseitige Ge-
schichtsmodelle zu propagieren. Der ¨Ubergang von der Frauenforschung der sp a¨ten 1960er
und 70er Jahre zur gegenwa¨rtigen Geschlechterforschung konnte diesem Problem nur zum
Teil begegnen. Die Kategorie des Geschlechts zieht weitere Differenzierungen etwa sozialer,
ethnischer, religio¨ser und kultureller Art nach sich. Sie beschleunigt einen Prozeß des wissen-
schaftlichen Erkenntnisgewinns, an dessen Ende nur noch Aussagen u¨ber kleine, spezifische
und im oben genannten Sinn mehrfach definierte Gruppen gemacht werden k o¨nnen.
19Vgl. die Urteile der a¨lteren Kunstgeschichte zu einzelnen Sch¨onheitengalerien und Bildnissen, die in den folgenden
Kapiteln wiedergegeben werden.
20Lada Nikolenko, The Beauties’ Galleries, in: Gazette des Beaux-Arts, 108. Jg., 1966, S. 19-24, hier S. 22.
21Ebd., S. 20f.
22Einen soliden ¨Uberblick innerhalb einer inzwischen kaum mehr u¨berschaubaren Literatur bietet: Hadumod Buß-
mann, Renate Hof (Hrsg.), Genus. Zur Geschlechterdifferenz in den Kulturwissenschaften, Stuttgart: Kr¨oner 1995.
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Diese Zersplitterung der wissenschaftlichen Erkenntnis ko¨nnte zur Folge haben, daß gene-
ralisierte Aussagen kaum noch zu treffen wa¨ren. Andererseits ergibt sich aus der Vervielf a¨lti-
gung relevanter Differenzkategorien auch, daß eine einzige Kategorie wie das Geschlecht als
Erkla¨rungsmodell nicht absolute Relevanz erlangen kann. Vielmehr entsteht eine Textur dif-
ferenter Aspekte, die wiederum als u¨bergreifendes, komplexes, aber keinesfalls teleologisch
ausgerichtetes Geschichtsmodell verstanden werden kann. Die vorliegende Studie sieht sich
auf dieser Grundlage in der Position, einen u¨ber mehrere Jahrhunderte wa¨hrenden Entwick-
lungsstrang verfolgen zu ko¨nnen. Die soziale Konstruktion von Geschlecht im Sinn von gender
oder Genus wird dabei vorausgesetzt, ohne daß diese Begriffe im Text unbedingt Verwendung
finden. Inzwischen sollte diese Definition im Kontext einer historischen Studie Vorrang vor
dem biologischen Sexus genießen und nicht eigens gekennzeichnet werden m u¨ssen.
Eine weitere Unterscheidung, die sich aus der ju¨ngeren Forschung ergibt, ist die zwischen
Selbst- und Fremdrepra¨sentation. Repra¨sentation meint hier Darstellung im weiteren Sinne
des englischen representation. Im Bereich der Portr a¨tmalerei verweist diese Differenzierung
meist auf die Anteile von Dargestellten und Darstellenden am Bild. Der wissenschaftliche
Zugriff auf das Eigene und das Fremde kann selbstredend nur n a¨herungsweise erfolgen, da
der Verfasser weder mit dem einen noch dem anderen identisch ist. Trotzdem ist es sinnvoll,
beispielsweise nach den jeweiligen Anteilen der Auftraggeberin, des K u¨nstlers, des Programm-
autors und verschiedener politischer Entscheidungstr a¨ger an der Repra¨sentation der Maria de’
Medici in ihrer Galerie im Palais du Luxembourg zu fragen und diese den beiden genannten
Kategorien zuzuordnen23. Die Funktion eines Bildes und seine Bedeutung ko¨nnen so – gerade
aus geschlechtergeschichtlicher Perspektive – in ihrer Komplexit a¨t exakter bestimmt werden.
Die Frage nach dem Repra¨sentierten hat auch Auswirkungen auf die gewa¨hlten Begrifflich-
keiten: In einer Vorbemerkung
”
zur Nomenklatur“ seiner Monographie der Sch o¨nheitengalerie
Ludwigs I. von Bayern hat Gerhard Hojer auf terminologische Unterschiede bei der Benen-
nung dieses Sammlungstyps hingewiesen. Zwischen
”
Scho¨nheiten-“ und
”
Scho¨nheitsgalerie“
entscheidet er sich fu¨r letzteren, inzwischen gebra¨uchlicheren Begriff und begru¨ndet dies mit
dem
”
a¨sthetischen und sittlichen Ideal“ Ludwigs24.
”
Scho¨nheit“ repra¨sentiert danach ein all-
gemeines, u¨berindividuelles Ideal, wa¨hrend der Ausdruck
”
Scho¨nheiten“ die einzelnen Darge-
stellten meint25. Aus der Perspektive dieser Arbeit ist es richtiger, von
”
Scho¨nheitengalerien“
zu sprechen, da der Begriff
”
Scho¨nheiten“ individuelle Personen bezeichnet. So nennt John
Evelyn die Mitglieder eines Hofstaats
”
great beauties, & noble-men“ 26. Die zeitgeno¨ssischen
Bezeichnungen der Galerien sind selten besonders pr a¨zis. Ludwig I. von Bayern und dessen
Zeitgenossen umschrieben seine Sammlung als Scho¨nheiten-Sammlung, Scho¨nheitengalerie,
Scho¨nheitssammlung und als
”
meine Sammlung der Scho¨nheiten“. Aussagen zu a¨lteren Ga-
lerien entsprechen noch weniger einer bestimmten Klassifikation:
”
Li ritratti di tutte le piu`
23Vgl. Abschnitt 1.3.3.
24Gerhard Hojer, Die Scho¨nheitsgalerie Ko¨nig Ludwigs I., Mu¨nchen/Zu¨rich: Schnell & Steiner 31990 [1979], S. 8.
25Ein a¨hnliches Problem stellt die Unterscheidung zwischen Antike- und Antikenrezeption dar. Vgl. dazu: Wolfgang
Ernst, Historismus im Verzug. Museale Antike(n)rezeption im britischen Neoklassizismus (und jenseits) [Beitr¨age
zur Geschichtskultur, Bd. 6], Hagen: Rottmann 1992, S. 13:
”
Die in dieser Arbeit typographisch unentschiedene
Schreibweise der ‘Antike(n)rezeption’ mo¨chte das Spannungsverha¨ltnis zwischen dem historischen Gegenstand al-
tertumskundlicher Texte (Antike) und dem arch¨aologischen Objekt (Antiken), also das darin implizierte diskursive
Zittern zwischen Signifikant und Signifikat des Klassizismus offen zutage treten lassen. Roland Barthes hat auf den
sinnproduktiven Effekt semantischer Verflechtungen im Schriftbild hingewiesen.“
26Vgl. Abschnitt 4.1.4.
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belle dame del mondo“ heißt es bei Vincenzo I. Gonzaga,
”
un grand salon, ou` sont les plus
belles femmes de la Cour“ bei Bussy-Rabutin und
”
die Bildnisse mehrerer Scho¨nheiten, die
ich gesammelt habe [...]“ bei Wilhelmine von Bayreuth 27.
Eine u¨bergreifende Untersuchung der Frauenportr a¨tgalerien der Fru¨hen Neuzeit stand bisher
noch aus. Ein kurzer Aufsatz Lada Nikolenkos in der Gazette des Beaux-Arts von 1966 gab
einen ersten ¨Uberblick vor allem der italienischen Galerien des 17. Jahrhunderts 28. Weitere Er-
gebnisse vor allem zur Typologie der Scho¨nheitengalerien wurden in der ju¨ngeren Literatur zur
Galerie Ludwigs I. von Bayern erbracht, und zwar durch Ulrike von Hase im entsprechenden
Kapitel ihrer Stieler-Monographie29 und Gerhard Hojer mit den Bemerkungen zu typenge-
schichtlichen Wurzeln der Frauengalerie in seiner Monographie der Galerie Ludwigs 30. Auf-
grund ihrer Funktion als historische Herleitung zu einer Werkgruppe innerhalb einer K u¨nst-
lermonographie bzw. aufgrund ihrer Orientierung an einer breiteren Leserschaft konnten diese
Arbeiten notwendigerweise nur einzelne Aspekte herausstellen. Eine 1974 verfaßte Leidener
doctoraalscriptie von Nora Schadee ha¨tte fu¨r die Forschung einen Impuls und mit der Zusam-
menstellung der wichtigsten Objekte eine Basis fu¨r weitergehende Untersuchungen abgeben
ko¨nnen, wenn diese Arbeit vero¨ffentlicht worden wa¨re31. In den letzten Jahren waren einzelne
Maler wie Johann Heinrich Tischbein d. ¨A., einzelne Gattungen wie das englische Identifikati-
onsportra¨t oder einzelne Galerien wie die in Dessau-Mosigkau Gegenstand monographischer
Untersuchungen32. In diesen Arbeiten wurden – von dem jeweiligen Gegenstand ausgehend –
jeweils kurze ¨Uberblicke zur Entwicklung der Frauenportr a¨tgalerien gegeben. Jede gab wert-
volle Anregungen zum Thema, betonte aber meist auch das noch vorhandene Forschungsdefi-
zit.
Mit der vorliegenden Studie wird eine vollst a¨ndigere Sicht auf weibliche Portra¨treihen der
Fru¨hen Neuzeit versucht. Eine katalogartige Gesamtschau ist jedoch nicht beabsichtigt, viel-
mehr wird das Material in exemplarischen Analysen dargeboten und diskutiert. Im Mittel-
punkt der Untersuchung stehen Werkkomplexe der Bildenden Kunst, die allerdings zumeist
erst mittels historischer Inventare und anderer Dokumente in ihrem Bestand rekonstruiert
werden mu¨ssen. Ha¨ufig sind die Quellen rar, wenig aussagekra¨ftig, widerspru¨chlich oder –
schlimmstenfalls – gar nicht vorhanden. Andernorts ist wieder die schriftliche ¨Uberlieferung
aussagekra¨ftig, die Kunstwerke sind dagegen verloren. Die Verkn u¨pfung von Bild- und Text-
quellen nimmt dabei von Mal zu Mal kriminalistische Zu¨ge an. Diese
”
Detektivarbeit“ wird in
der Regel im Text dargelegt. Der Leser hat so die Gelegenheit, an der Rekonstruktion einzel-
ner Frauenportra¨tgalerien teilzuhaben. Ein umfangreicher Anhang gibt wichtige Textquellen
im Wortlaut wieder und erlaubt, die Argumentation des Verfassers kritisch zu begleiten. Nicht
27Vgl. HOJER 1979, S. 8 (zu Ludwig I.); zu den u¨brigen Zitaten vgl. die Nachweise in den Abschnitten: 3.3.2, 4.2.2
u. 4.6.2.
28NIKOLENKO 1966.
29Ulrike von Hase, Joseph Stieler 1781-1858. Sein Leben und sein Werk. Kritisches Verzeichnis der Werke [Materialien
zur Kunst des 19. Jahrhunderts, Bd. 4], Mu¨nchen: Prestel 1971, S. 91-107.
30HOJER 1979, S. 25-35.
31Nora Schadee, Galante galerijen. Een poging tot karakterisering van de schoonhedengalerij, doctoraalscriptie Leiden
o.J. [1974]. Das anscheinend einzige o¨ffentlich zuga¨ngliche Exemplar befindet sich im Kunsthistorischen Institut der
Universita¨t Leiden. Eine doctoraalscriptie entspricht in Anspruch und Umfang ungef¨ahr einer master thesis bzw. einer
gro¨ßeren Magisterarbeit.
32Vgl. zu den genannten Beispielen die Literaturverweise der Abschnitte 4.1.1, 4.1.3-4.1.6 u. Kap. Ausblick.
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zuletzt soll der Corpus an Texten auch anderen Wissenschaftlern Gelegenheit zu weiterer For-
schung geben.
Kapitel 1
Die Heldinnengalerie: Von Beru¨hmten Frauen und Beru¨hmten Ma¨nnern in
Bildender Kunst und Literatur
Die Entstehung von
”
Frauengalerien“ ist in den letzten Jahren versta¨rkt zum Gegenstand kunst-
historischer Forschung geworden33. Der Begriff meint Frauen in literarischen Sammelvi-
ten wie in Bildnisfolgen unterschiedlicher ikonographischer Typologie: Im wesentlichen sind
diese zu unterscheiden in idealtypische Folgen von mulieres illustres und in Folgen mit kon-
kreter Portra¨tabsicht, wobei ¨Uberlagerungen vorkommen ko¨nnen und nicht selten von den
Auftraggebern beabsichtigt sind. Die Erforschung dieser Gattung erfolgte nicht zuletzt aus
spezifisch frauen- bzw. geschlechtergeschichtlicher Perspektive, ist doch der
”
Frauenkatalog“,
die Auflistung herausragender Frauen und ihrer Leistungen ein zentrales Beweismittel fr u¨her
feministischer Schriften34. Viele Fragen sind allerdings noch offen geblieben bzw. stellen sich
erst jetzt auf der Grundlage eines entwickelten Forschungsstandes. In unserem Zusammen-
hang sind vor diesem Hintergrund vor allem zwei Gesichtspunkte von Interesse: Zum einen
die Bedeutung der Darstellung von Frauen im Kontext
”
etablierter“ Ma¨nner-Folgen, zum an-
deren die Funktion der jeweils als
”
weiblich“ verstandenen Eigenschaften der Dargestellten in
diesem Kontext.
1.1 Grundlagen in der antiken Literatur
Zyklen Beru¨hmter Frauen sind in ihrer Entstehung strukturell nicht von den a¨lteren Ma¨nner-
Folgen zu trennen. Viri illustres entstehen in der Antike als Sammelviten von M a¨nnern mit
exemplarischer virtus. Auf der Grundlage verschiedener Traditionsstr a¨nge griechischer Bio-
und Historiographie finden sich die Anfa¨nge biographischer Reihen Beru¨hmter Ma¨nner im
1. Jahrhundert v.Chr. bei den ro¨mischen Autoren Varro, Atticus, Cicero und Cornelius Nepos.
Plutarch, Plinius d.J. und Sueton schaffen dann die f u¨r die nachantike Rezeption bedeutsamen
Kompilationen. Mit der Etablierung des Christentums wurde die Gattung zur Propagierung
christlicher Moralvorstellungen aufgegriffen. Als Tugendexempel ersetzten jetzt
”
christliche
Helden“ ihre heidnischen Vorga¨nger35.
Die ersten Biographien von Frauen finden sich in den Vitensammlungen Plinius’ d.J. und ei-
nes anonymen Zeitgenossen: Sie betreffen Cloelia, deren Vita wie die der Lukretia eng mit den
33Vgl.: La Galerie des Femmes Fortes / Die Galerie der Starken Frauen. Die Heldin in der franz¨osischen und ita-
lienischen Kunst des 17. Jahrhunderts. Bearbeitet von Bettina Baumg¨artel uns Silvia Neysters, Ausst.kat. Du¨ssel-
dorf/Darmstadt, Mu¨nchen: Klinkhardt & Biermann 1995.
34Vgl. zu Vorkommen und Funktion von Frauenkatalogen in verschiedenen fr¨uhen Schriften zur Geschlechterfrage,
besonders bei Christine de Pizan: Magarete Zimmermann, Vom Streit der Geschlechter. Die franz¨osische und italieni-
sche Querelle des Femmes des 15. bis 17. Jahrhunderts, in: ebd., S. 14-33.
35Zur Geschichte der viri-illustres-Thematik in der antiken Literatur: Christiane L. Joost-Gaugier, The Early Begin-
nings of the Notion of
”
Uomini Famosi“ and the
”
De Viris Illustribus“ in Greco-Roman Literary Tradition, in: artibus
et historiae Nr. 6, 1982, S. 97-115. Zum Stellenwert der Thematik im Mittelalter vgl.: Ludwig Traube, Vorlesungen
und Abhandlungen, Bd. 2: Einleitung in die lateinische Philologie des Mittelalters, M¨unchen: Beck 1911, S. 162-165.
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Anfa¨ngen der ro¨mischen Republik verbunden ist, und die Vestalin Claudia. Bei Plutarch ist die
Vitensammlung von Frauen nicht Teil seiner Parallelbiographien, sondern wurde mit anderen
Schriften zu seinen Moralia zusammengefaßt36. Diese Sammlung wurde in der Renaissance
aber auch separat ediert und hatte besonders auf die Querelle des Femmes einen nicht geringen
Einfluß. Außerhalb der engeren Grenzen der viri illustres-Thematik k o¨nnen allerdings wesent-
lich a¨ltere Frauenreihen ausgemacht werden. Die seit dem Altertum Hesiod zugeschriebe-
nen Frauenkataloge bilden eine nach genealogischen Gesichtspunkten erstellte Sammlung von
Frauengestalten, die Verbindungen mit Go¨ttern eingegangen waren, und deren Nackommen-
schaft halbgo¨ttlicher Heroinen und Heroen37. Sie Sammlung wurde vermutlich angeregt von
der Aufza¨hlung der
”
Frauen und To¨chter von Helden“ im elften Buch der Odyssee38.
Neben diesen vorwiegend positiv besetzten Frauengestalten findet sich bei Hesiod aller-
dings auch einer der misogynen Mythen aus den Anf a¨ngen der abendla¨ndischen Kultur: die
Pandoralegende39. An diese schließt sich der fru¨hgriechische Dichter Semonides mit einer
Typenreihe von Frauen an, deren Charakter durch ihre Abkunft von Tieren bestimmt ist. Typi-
sierung und Reihung, grundlegende Muster misogyner Literatur, sind hier bereits angelegt 40.
Von den lateinischen Autoren u¨berliefern vor allem Vergil in seiner Aeneis und mehr noch
Ovid in den Heroides umfangreichere Frauenkataloge 41, deren Rezeption dem Mittelalter im
Gegensatz zu den griechischen Texten keine Probleme bereitete.
36JOOST-GAUGIER 1982A, S. 112. Vgl. Plutarchus, Moralia, Bd. 2, Leipzig: Teubner 21971 [1935], S. 225-272:
Mulierum Virtutes.
37Hesiod, Sa¨mtliche Gedichte. Theogonie – Erga – Frauenkataloge. ¨Ubersetzt und erla¨utert von Walter Marg,
Zu¨rich/Stuttgart: Artemis 1970, S. 393-536. Zur Aktualit¨at Hesiods in der prezio¨sen Frauenliteratur des 17. Jahrhun-
derts (s. die Abschnitte 1.3.3 u. 1.4) vgl. Renate Baader, Dames de lettres. Autorinnen des prezi¨osen, aristokratischen
und
”
modernen“ Salons (1649-1698): Mlle de Scude´ry – Mlle de Montpensier – Mme d’Aulnoy [Romanistische
Abhandlungen, Bd. 5], Stuttgart: Metzler 1986, S. 121f.
38Homer, Od., 11, 195-329. – Vgl. zu diesen Frauenkatalogen: Glenda Mcleod, Virtue and Venom. Catalogs of Women
from Antiquity to the Renaissance, Ann Arbor: The University of Michigan Press 1991, S. 11-24.
39Hesiod, Theog., 570-612, Erga, 60-105 [HESIOD 1970, S. 58ff., 235-242 (Kommentar), 310f., 344ff. (Kommentar)].
– Die klassische Studie zur Pandoralegende: Dora Panofsky, Erwin Panofsky, Pandora’s Box. The Changing Aspects
of a Mythical Symbol [Bollingen Series, Bd. 52], Princeton: Princeton UP21962 [1956].
40Vgl. Hermann Fra¨nkel, Dichtung und Philosophie des fru¨hen Griechentums. Eine Geschichte der griechischen Epik,
Lyrik und Prosa bis zur Mitte des fu¨nften Jahrhunderts, Mu¨nchen: Beck 31969, S. 232-236. Das Fragment des Semo-
nides entha¨lt einen guten und sieben schlechte Tier- bzw. Naturtypen, z.B.:
Verschieden hat den Geist des Weibes Gott gemacht
im Anfang. Eine aus der Sau, dem Borstenvieh, [...].
Aus Meer die andre; sie hat zweierlei Sinn.
An einem Tage lacht sie und ist sehr vergnu¨gt;
der Fremde, der ins Haus kommt, ist des Lobes voll:
”
Bei allen Menschen gibt es keine zweite Frau,
die trefflich ist wie diese oder scho¨n wie sie“.
Ein andermal ist sie nicht zu ertragen und
nicht anzusehen, unzuga¨nglich, denn sie tobt
unnahbar wie die Hu¨ndin u¨ber ihrem Wurf;
zu allen: Feinden, Freunden, ohne Unterschied
benimmt sie sich ungna¨dig, schroff und widerlich.
So wie die See oft unbeweglich stille steht,
harmlos und fu¨r den Schiffer eine große Lust
zur Zeit des Sommers, aber oft dann wieder tobt
gewaltig stro¨mend mit der Wellen lautem Schall:
ihr la¨ßt am ehesten sich vergleichen solch ein Weib
mit ihren Launen und der wechselnden Natur. [...]
(Zitiert nach Fra¨nkel, S. 232f.).
41Vgl. zu beiden und weiteren Beispielen: MCLEOD 1991A, S. 14-34.
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1.2 Mittelalterliche Tradition und fru¨hhumanistische Vitenliteratur in
Bildzyklen des Trecento und des Quattrocento: Boccaccio, Neuf
Preux und Neuf Preuses, Petrarca
1.2.1 Die Thematik der Beru¨hmten Frauen zwischen Hof und fru¨hem
Bu¨rgertum
Aufgrund ihrer nur ungenu¨genden ¨Uberlieferung haben bildliche Darstellungen Ber u¨hmter
Ma¨nner in der antiken Kunst keinen Einfluß auf die Entstehung monumentaler Folgen von uo-
mini famosi und donne famose in der italienischen Malerei des Trecento gehabt 42. Bereits der
fru¨heste bekannte, Giotto zugeschriebene, wenn auch nicht erhaltene uomini illustri-Zyklus im
Castelnuovo von Neapel enthielt Frauenfiguren, die biographisch mit den dargestellten Hel-
den verbunden waren. Demnach handelte es sich nicht um eine Folge von eigenst a¨ndigen
donne famose. Auftraggeber war Ko¨nig Robert d’Anjou von Neapel, in dessen Regierungs-
zeit von 1309 bis 1343 folglich die Ausf u¨hrung der Fresken anzusetzen ist. Wegen ihrer fr u¨hen
Zersto¨rung wa¨hrend der Regierung Alfons V. von Aragon (1416-1458) erscheint ihre Zuschrei-
bung an Giotto u.a. durch Ghiberti und Vasari als nicht gesichert, zumal die Autorschaft Giottos
an den ihm ebenfalls von Ghiberti zugeschriebenen Incoronata-Fresken von Neapel in der For-
schung stark angezweifelt wird. Sollte allerdings die Urheberschaft Giottos zutreffen – und
die alte ¨Uberlieferung sollte nicht vo¨llig ignoriert werden –, ist eine Datierung des Zyklus im
Castelnuovo in den Jahren seines angenommenen Aufenthalts in Neapel von 1329 bis 1332
wahrscheinlich43 .
Abgesehen von ihrer Bedeutung als fr u¨hester bekannter uomini illustri-Zyklus in der Ma-
lerei sind die Neapolitaner Fresken vor allem aufgrund ihrer Interpretation des Geschlechter-
verha¨ltnisses von besonderem Interesse. Als ikonographische Quellen haben sich in sechs
verschiedenen Manuskripten neun Sonette erhalten, die jeweils einer der in der sala des Ca-
stelnuovo dargestellten Personen gewidmet sind und die Bildfolge mit leichten Abweichungen
von einander erla¨utern. Zu einem der Sonette ist die ¨Uberschrift u¨berliefert, die den Verfasser
bezeichnet als
”
il quale essendo nella sala del re Roberto a Napoli vide dipinti questi famosi
huomini. E lui fe` a ciaschuno il suo sonetto chome qui apresso.“ 44 Creighton Gilbert hat nach
einer Analyse der erhaltenen Manuskripte eine neue Rekonstruktion des urspr u¨nglichen Zy-
klus vorgelegt, die hier u¨bernommen werden soll: Jeweils symmetrisch einander zugeordnet
nehmen Alexander und Caesar – diese beiden als einzige ohne weibliche Assistenzfigur – als
42Zur bildlichen Darstellung in der Antike (im Medium der Plastik vor allem auch als in Bibliotheken situierte Galerien
von Philosophen- und Dichterportra¨ts, vgl. Thuri Lorenz, Galerien von griechischen Philosophen- und Dichterbild-
nissen bei den Ro¨mern, Mainz: von Zabern 1965) und zum Verlust dieser Tradition im Mittelalter vgl.: Christiane
L. Joost-Gaugier, Poggio and Visual Tradition: Uomini Famosi in Classical Literary Description, in: artibus et hi-
storiae, Nr. 12, 1985, S. 57-74. Zur Darstellung der uomini famosi in Italien vgl.: Heidy B¨ocker-Dursch, Zyklen
beru¨hmter Ma¨nner in der Bildenden Kunst Italiens - ‘Neuf preux’ und ‘uomini illustri’. Eine ikonologische Studie,
Diss. Mu¨nchen 1973, und, die Probleme der ju¨ngeren Forschung zusammenfassend und kritisch befragend: Martina
Hansmann, Andrea del Castagnos Zyklus der ‘uomini famosi’ und ‘donne famose’. Geschichtsverst¨andnis und Tu-
gendideal im Florentinischen Fru¨hhumanismus [Bonner Studien zur Kunstgeschichte, Bd. 4], Mu¨nster/Hamburg: Lit
1993, S. 26-98.
43Vgl. B ¨OCKER-DURSCH 1973, S. 11f.
44
”
[...] welcher, als er in der sala des Ko¨nigs Robert von Neapel war, diese beru¨hmten Ma¨nner gemalt sah. Und er
machte auf jeden ein Sonett, wie es nun folgt.“ Zitiert nach: HANSMANN 1993, S. 33, Anm. 20. ¨Ubersetzung d. Verf.
– Zu Robert von Neapel und den Beginn von a¨hnlichen Portra¨ts vgl. u.a.: Andrew Martindale, Heroes, ancestors,
relatives and the birth of the portrait [4th Gerson Lecture], Maarssen/Den Haag: SDU 1988, S. 24f. (wiederabgedruckt
in: ders., Painting the Palace. Studies in the History of Medieval Secular Painting, London: Pindar 1995, S. 75-116).
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Vertreter eines ju¨ngeren Abschnitts der antiken Geschichte eine Randstellung ein, Salomon
(dessen Begleiterin im Sonett als maledetta creatura angesprochen wird) und Samson (mit der
namentlich nicht genannten Delilah) stehen als nicht-klassische Helden f u¨r das Alte Testament,
wa¨hrend die der griechischen Mythologie und dem trojanischen Sagenkreis entlehnten Figuren
entweder durch ihre Sta¨rke, wie Herkules (mit Deianira) und Hektor (mit Penthesilea), oder
durch ihre Liebesgeschichten, wie Aeneas (mit Dido) und Paris (mit Helena), verbunden sind.
Achilles (mit Polyxena) steht als
”
¨Uber-Held“ im Zentrum und hat keinen Gegenpart 45.
..
.
.
Eingang
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Textabb. 1.1: Rekonstruktion des Freskenzyklus von Neapel nach Gilbert
Das Programm des Neapler Zyklus la¨ßt sich nicht ohne weiteres in gela¨ufige ikonogra-
phische Traditionen einbinden. Es handelt sich weder um einen
”
modifizierten“ neuf preux-
Zyklus46, noch um einen fru¨hhumanistischen Rekurs auf die Antike und die oben genannten
Sammelviten von viri illustres47, sondern um eine fru¨he italienische Fassung der Weibermacht-
bzw. Minnesklaven- Thematik mit interessanten Parallelen zu einer der ersten bekannten
ausfu¨hrlichen Formulierungen des Themas als Bildfolge in Konstanz (zu datieren 1306-16
oder um 1350)48. Die Heroen bleiben in Neapel allerdings die programmatischen Hauptfigu-
45Creighton Gilbert, Boccaccio Looking at Actual Frescoes, in: Gabriel P. Weisberg, Laurinda S. Dixon (Hrsg.), The
Documented Image. Visions in Art History, Syracuse, N.Y.: Syracuse UP 1987, S. 225-241, bes. 230-239.
46Laut B ¨OCKER-DURSCH 1973, S. 100. Vgl. dagegen HANSMANN 1993, S. 41 m. Anm. 61.
47Diesen Ansatz vertritt Christiane L. Joost-Gaugier (Giotto’s Hero Cycle in Naples: A Prototype of Donne Illustri and
a Possible Literary Connection, in: Zeitschrift f¨ur Kunstgeschichte, Bd. 43, 1980, S. 311-318), die Petrarca als einen
mo¨glichen Autor nennt. Vgl. dagegen wiederum: HANSMANN 1993, S. 34, Anm. 25. – Im Verlauf der Argumentation
dieses Abschnitts werden sowohl neuf preux als auch die fr¨uhhumanistischen Programme in der Folge Petrarcas an-
gesprochen werden, so daß die ablehnende Haltung gegen¨uber der Inanspruchnahme dieser beiden ikonographischen
Traditionen fu¨r den Zyklus von Neapel versta¨ndlich wird.
48GILBERT 1987, S. 234-237, mit Nachweisen zu den einzelnen Figuren, v.a. zu Achilles und Caesar, die ohne weib-
liche Assistenzfigur dargestellt sind. Zu Begriff und Ikonographie der Minnesklaven als
”
Ma¨nner, selten auch Frauen,
die sich von der Liebe beto¨ren ließen“, vgl.: Andreas Vizkelety, Minnesklaven, in: Engelbert Kirschbaum (Hrsg.),
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ren; ihnen sind auch die Sonette zugeordnet, in denen sie u¨ber sich und ihre Begleiterinnen
Auskunft geben, wa¨hrend in Konstanz eindeutig die
”
Weiberlisten“ und damit die weiblichen
Akteure im Vordergrund stehen. Eine allgemeine Einordnung der Fresken im Castelnuovo
in die Gattung der Beru¨hmten Ma¨nner ist deshalb mit den oben gemachten Einschr a¨nkungen
weiterhin sinnvoll49.
Die Verbindung zu den begleitenden Frauen war f u¨r die in Neapel dargestellten Helden von
schicksalhaftem, meist to¨dlichem Ausgang; insgesamt herrscht also eine misogyne Program-
matik vor. Die Karthagerko¨nigin Dido, die Selbstmord beging, nachdem Aeneas sie verlassen
hatte, za¨hlt zu den selteneren weiblichen Minnesklaven50. Durch das antithetische Beispiel des
Aeneas wird die misogyne Grundaussage des Neapler Zyklus allerdings eher noch verst a¨rkt als
abgeschwa¨cht51.
Somit wird jede Deutung obsolet, die einen Zusammenhang zwischen der 1333 erfolgten
Verlobung der Thronerbin Johanna, Enkelin Roberts von Neapel, mit Andreas von Ungarn
und der Ausgestaltung der sala grande des Castelnuovo durch Giotto herstellt und den Zyklus
als
”
Darstellung von Helden der Vergangenheit mit ihren Gemahlinnen“ quasi als exemplum
fu¨r das ku¨nftige Herrscherpaar begreift, demnach also als ideologische Untermauerung der
Anomalie einer weiblichen Erbfolge52.
Die Neapler Fresken sind nicht nur aufgrund ihrer fr u¨hen zeitlichen Stellung und ihrer Aus-
sagen zum Versta¨ndnis des Geschlechterverha¨ltnisses im Trecento von Interesse, sondern auch
wegen ihrer besonderen Bedeutung fu¨r die Vita Boccaccios, die weitreichende Folgen haben
Lexikon der christlichen Ikonographie, Bd. 3, Freiburg i. Br. u.a.: Herder 1971, S. 270. Zur Weibermacht vgl. die
ausgreifende Darstellung von Jutta Held, Die
”
Weibermacht“ in Bildern der Kunst von der fr¨uhen Neuzeit bis zum
Beginn des 20. Jahrhunderts, in: Tendenzen, Nr. 152, Okt.-Dez. 1985, S. 45-56, die umfassende Analyse von Susan
L. Smith, The Power of Women. A Topos in Medieval Art and Literature, Philadelphia: University of Pennsylva-
nia Press 1995, bes. S. 137-140, sowie den entsprechenden Abschnitt bei Bettina Baumg¨artl, Die Tugendheldin als
Symbol kirchlicher und staatlicher Macht. ¨Uber die Galerie der Starken Frauen in Austattungsprogrammen und als
Buchillustrationen, in: FEMMES FORTES 1995, S. 140-157, bes. S. 153-157, 182-194 (Katalogteil
”
Weiberlisten -
Liebestorheiten“). Der Konstanzer Zyklus ist abgebildet in: Heinrich Schmidt-Pecht, Alte Hausmalereien in Kon-
stanz, in: Das Bodenseebuch, Jg. 27, 1940, S. 32-37. Vgl. auch zum Kontext: J¨urgen Michler, Gotische Wandmalerei
am Bodensee, Friedrichshafen: Gessler 1992, S. 26f.
49Ghiberti nimmt bereits diese generalisierende Einordnung vor:
”
Molto egregiamente dipinse la sala del re Vberto
d’huomini famosi.“ Zitiert nach: JOOST-GAUGIER 1980, S. 311, Anm. 3.
50Vgl. GILBERT 1987, S. 235, u. VIZKELETY 1971.
51Solche das Grundmuster eines Programms durchbrechende exempla scheinen ein beliebtes Mittel der Bildrhetorik
gewesen zu sein, das eigentliche Thema besonders deutlich hervorstehen zu lassen. Vgl. Petrarcas Einbeziehung von
drei Nichtro¨mern in das 36, ansonsten nur altro¨mische Perso¨nlichkeiten umfassende Programm der sala virorum illu-
strium von Padua (s. Abschnitt 1.2.2). Vgl. Annegrit Schmitt, Der Einfluß des Humanismus auf die Bildprogramme
fu¨rstlicher Residenzen, in: August Buck (Hrsg.), Ho¨fischer Humanismus [Mitteilung XVI der Kommission fu¨r Huma-
nismusforschung], Weinheim: VCH/Acta humaniora 1989, S. 215-257, hier S. 226. – Die Beurteilung Didos ist im
Trecento ohnehin ambivalent. Dante ordnet sie mit Semiramis und Kleopatra (Divina Commedia, Inf., V, 59-64) in die
Reihe der Vertreterinnen des Lasters der Wollust ein. Die an Helena ankn¨upfende Aufza¨hlung von Helden, die Opfer
ihrer Liebe wurden (V, 65-69, u.a. Achill und Paris), hat unu¨bersehbare Parallelen zum Programm von Neapel. Die
Dido-Vita Boccaccios in De claris mulieribus (s.u.) hingegen stellt Dido als exemplum der Witwenschaft heraus. Vgl.
zur Funktion des exemplum im Mittelalter grundlegend: Claude Bremond, Jacques Le Goff, Jean-Claude Schmitt,
L’
”
Exemplum“ [Typologie des Sources du Moyen ˆAge Occidental, Bd. 40], Turnhout: Brepols 1982, bes. S. 43-57.
52Diese Interpretation findet sich bei JOOST-GAUGIER 1980, S. 317f., und wird von BAUMG¨ARTL 1995, S. 141,
u¨bernommen. Letztere akzeptiert die Annahme einer mo¨glichen Verbindung zwischen
”
dieser ersten versteckten Frau-
enserie“ und der Regentschaftsu¨bernahme in Neapel durch eine Frau, negiert aber zu Recht eine
”
Heroisierung der
Frauen“ in dem Zyklus. Eine Heroisierung ist aber m.E. unabdingbare Voraussetzung f¨ur eine politische Deutung des
Zyklus als ideologische Rechtfertigung einer weiblichen Thronfolge. Demnach kann die Bildfolge des Castelnuovo
schlecht an den Beginn einer durch die ho¨fische Gesellschaft im Sinne der dynastischen Machterhaltung durch Re-
gentinnen funktionalisierten Heldinnengalerie gesetzt werden, wie dies Baumg¨artl impliziert. Die Bewertung der in
solchen Galerien manifesten Aussagen u¨ber Frauen als Dokumente realer Aktionsr¨aume von Frauen in Monarchien
ist ohnehin schwierig und wird im Verlauf dieser Arbeit noch mehrmals zur Sprache kommen (s. u.a. die Abschnitte
1.3.2 u. 1.3.3).
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sollte: Boccaccio verbrachte seine Jugend in Neapel und hatte urspr u¨nglich geplant, sein Werk
De claris mulieribus (ab ca. 1355 bis 1375) Ko¨nigin Johanna I. von Neapel zu widmen. Er
dedizierte es spa¨ter aber der Schwester des Kanzlers von Neapel, der aus Florenz stammenden
Andrea Acciaiuoli53. Außerdem ist die allgemeine Disposition von De claris mulieribus mit
dem Programm von Neapel durchaus vergleichbar 54. Dies soll zum Anlaß genommen werden,
auf Fragen des Geschlechterverha¨ltnisses, der Vorbildfunktion der Beru¨hmten Frauen und des
Stellenwertes weiblicher Scho¨nheit in Boccaccios Frauenbuch, das in der Renaissance und
auch noch spa¨ter zu einer Standardreferenz zu diesem Themenkreis avancieren sollte, etwas
genauer einzugehen.
Ju¨ngere Forschungen zu Boccaccios Frauenbuch haben den literarischen Kontext des Wer-
kes wieder sta¨rker hervorgehoben und damit die u¨berwiegend negative Einscha¨tzung des
”
weiblichen Geschlechtscharakters“ als kulturelle Konstruktion von gender durch Boccaccio
unterstrichen55: Nach dem Muster mittelalterlicher Typologie entwickelt der Autor eine te-
leologische Folge exemplarischer Viten von Eva bis zur Ko¨nigin Johanna mit meist negativen
Konnotationen. Eventuell positive Charaktereigenschaften einer Heidin sollen von der Christin
u¨bertroffen werden, wie Boccaccio es in seiner Widmung an Andrea Acciaiuoli verlangt. Doch
u¨berwiegt ein
”
fundamentaler historischer Pessimismus“ in Boccaccios Geschichtswerken; so
enden die beiden nach Geschlechtern differenzierten Vitensammlungen des Autors mit einem
Ehepaar, das den Bezug zur Gegenwart herstellt: die bereits erwa¨hnte Ko¨nigin von Neapel und
ihr Ehemann Andreas von Ungarn. Dessen Ermordung jedoch und die Verwicklung Johannas
in dieses Verbrechen lassen dem Zeitgenossen bei der Bewertung von Boccaccios
”
weibli-
cher Teleologie“ nur geringen Spielraum. Der Leser muß zu einer weitgehend pessimistischen
Einscha¨tzung der
”
weiblichen Natur“ gelangen, und die historia ist Boccaccios Beleg daf u¨r56.
53GILBERT 1987, S. 237. Gilbert irrt jedoch, wenn er meint (S. 235), daß das Neapler Fresko f¨ur Boccaccios Version
des Penthesilea-Stoffes (die Liebe der Amazonenko¨nigin zu Hektor) die einzig fru¨here Formulierung darstellt: Das
Motiv ist in a¨lteren literarischen Quellen ausgef¨uhrt, wobei es zweitrangig ist, ob die Amazone vor oder erst nach
Hektors Tod in Troja eintrifft, da auch in De claris mulieribus ein direkter Kontakt zwischen den Helden nicht erw¨ahnt
wird: Vgl. den Kommentar von Vittorio Zaccaria in der Ausgabe von 1967: Giovanni Boccaccio, De mulieribus claris,
hrsg. v. Vittorio Zaccaria [Tutte le opere, Bd. 10], Mailand: Mondadori21970 [1967], S. 507.
54GILBERT 1987, S. 237.
55So Constance Jordan, Renaissance Feminism. Literary Texts and Political Models, Ithaca/London: Cornell UP 1990,
S. 36, Anm. 42:
”
My initial reading of this text, concentrating on the apparent humanistic feminism of its proem, fai-
led to grasp the profound irony of its actual histories; see my Feminism and the Humanists: The Case of Sir Thomas
Elyot’s Defence of Good Women,“ in: Margaret W. Ferguson, Maureen Quilligan, Nancy J. Vickers (Hrsg.), Rewri-
ting the Renaissance. The Discourses of Sexual Difference in Early Modern Europe, Chicago/London: University of
Chicago Press 1986, S. 242-258; vgl. auch: dies., Boccaccio’s In-Famous Women: Gender and Civic Virtue in the
De mulieribus claris, in: Carole Levin, Jeanie Watson (Hrsg.), Ambiguous Realities. Women in the Middle Ages and
Renaissance, Detroit: Wayne State UP 1987, S. 25-47. – Eine abwa¨gende Position hinsichtlich Boccaccio als
”
am-
biguous beginning“ der italienischen protofeministischen Debatte vertritt: Pamela Joseph Benson, The Invention of
the Renaissance Woman. The Challenge of Female Independence in the Literature and Thought of Italy and England,
University Park: Pennsylvania State UP 1992, S. 9-31.
56Sehr nu¨tzlich in diesem Zusammenhang und reich an Hinweisen sind Erl¨auterungen und Nachwort zur ju¨ngsten
deutschen Teilausgabe und -u¨bersetzung: Giovanni Boccaccio, De claris mulieribus / Die großen Frauen. Ausgew¨ahlt,
u¨bersetzt und kommentiert von Irene Erfen und Peter Schmidt, Stuttgart: Reclam 1995, bes. S. 231-287. Vgl. auch:
MCLEOD 1991A, S. 59-80. – Vor diesem Hintergrund ist Christine de Pizans Transformierung der Vorlage Boc-
caccios in die
”
frauenfreundlichen“ Exempel im Buch von der Stadt der Frauen von 1405 noch h¨oher zu bewerten.
Allerdings reicht der Einfluß ihres Werkes nicht soweit, um die von Boccaccio vertretene Wertung nachhaltig in Frage
zu stellen. Trotz einer gewissen Bedeutung des Buches f¨ur das Selbstversta¨ndnis hocharistokratischer Frauen in Form
von Manuskripten und Bildteppichen, die bis in das 16. Jahrhundert reicht, beh¨alt eine misogyne Grundstro¨mung in
der Ausdeutung der Beru¨hmten Frauen in Spa¨tmittelalter und Renaissance die Oberhand. Vgl. zur Rezeption Pizans:
Glenda K. McLeod (Hrsg.), The Reception of Christine de Pizan from the Fifteenth through the Nineteenth Centuries.
Visitors to the City, Lewiston/Queenston/Lampeter: Edwin Nellen Press 1991; Susan Groag Bell, Verlorene Wand-
teppiche und politische Symbolik. Die Cite´ des Dames der Margarete von ¨Osterreich, in: Querelles. Jahrbuch fu¨r
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Seine zumeist negativen Exempel fallen als Identifikationsmodelle f u¨r seine Zeitgenossinnen
damit weitgehend aus. Im Zweifelsfall entscheidet sich Boccaccio f u¨r die misogyne Lesart
eines gegebenen Stoffes, so beispielsweise bei der Figur der Flora, die er nicht mit Ovid als
Fru¨hlingsgo¨ttin, sondern mit den Kirchenva¨tern als vergo¨ttlichte ro¨mische Kurtisane auffaßt57.
Eine weitere Aktualisierung seiner Frauenreihe bis in seine eigene Zeit erachtet Boccaccio
als nicht lohnenswert:
In nostras usque feminas, ut satis apparet, devenimus, quas inter adeo perrarus rutilantium
numerus est, ut dare ceptis finem honestius credam quam, his ducentibus hodiernis, ad ulte-
riora progredi; et potissime dum tam preclara regina concluserit quod Eva, prima omnium
parens, inchoavit.58
Der deutsche ¨Ubersetzer von Boccaccios Frauenbuch, Heinrich Steinh o¨wel, la¨ßt 1472 kon-
sequenterweise dann auch von seinem urspr u¨nglichen Vorhaben ab, eine Vita der Widmungs-
tra¨gerin Eleonore von Tirol,
”
ain kron wyplicher eren unszer zyt“, an das Ende des Buches zu
setzen und gibt stattdessen die Griseldis-Erza¨hlung als Exempel von Gehorsam und weiblicher
Demut wieder59.
Frauenforschung, Bd. 2, 1997, S. 39-56; dt. Ausg. des Textes: Christine de Pizan, Das Buch von der Stadt der Frauen,
hrsg. v. Margarete Zimmermann, Berlin: Orlanda 21987 [1986]. – Zu Boccaccio als Quelle von Pizan vgl. u.a.: A. Je-
anroy, Boccace et Christine de Pisan. Le De claris mulieribus principale source du Livre de la cite´ des dames, in:
Romania, Bd. 48, Jg. 51, 1922, S. 93-105; MCLEOD 1991A, S. 111-137; Rosalind Brown-Grant, Des hommes et des
femmes illustres: Modalite´s narratives et transformations ge´ne´riques chez Pe´trarque, Boccace et Christine de Pizan,
in: Liliane Dulac, Bernard Ribe´mont (Hrsg.), Une femme de Lettre au Moyen Age. ´Etudes autour de Christine de
Pizan [Medievalia, Bd. 16], Orle´ans: Paradigme 1995, S. 469-480; Anna Slerca, Dante, Boccace et le Livre de la Cite´
des Dames de Christine de Pizan, in: ebd., S. 221-230. Bezeichnenderweise gibt Pizan nicht Boccaccios Variante des
Penthesilea-Stoffes wieder, wonach Penthesilea wu¨nschte, von Hektor schwanger zu werden (JEANROY 1922, S. 103;
vgl. dazu: Kevin Brownlee, Hector and Penthesilea in the Livre de la Mutacion de Fortune: Christine de Pizan and the
Politics of Myth, in: DULAC/RIBE´MONT 1995, S. 69-82).
57Julius S. Held, Flora, Goddess and Courtesan, in: Millard Meiss (Hrsg.), De Artibus Opuscula XL. Essays in Honor
of Erwin Panofsky, New York: New York UP 1961, Bd. 1, S. 201-218 (Abb.: Bd. 2).
58
”
Nun sind wir also augenblicklich bis zu den Frauen von heute gekommen; aber unter denen gibt es nur ganz wenige
wirklich brillante. Und so scheint es mir anst¨andiger, zu einem Schluß zu kommen als noch weiterzumachen undu¨ber
diese zu schreiben, zumal da eine solch gl¨anzende Ko¨nigin unser Buch beschließt, das mit Eva, der ersten Geb¨arerin,
begonnen hat.“ – De claris mulieribus, conclusio; ¨Ubersetzung zit. n. BOCCACCIO 1995, S. 227. – Die hier darge-
legte Interpretation von De claris mulieribus bedeutet aber nicht, daß Boccaccio in seinen Werken grunds¨atzlich eine
misogyne Position einnimmt. Fu¨r einen Interpretationsansatz, der im Decameron progressivere Elemente wahrnimmt,
vgl.: Margarete Zimmermann, Boccaccios ‘Decameron’ – ein fr¨uhes
”
Frauenbuch“?, in: Ingrid Bennewitz (Hrsg.),
Der frauwen buoch. Versuche zu einer feministischen Medi¨avistik [Go¨ppinger Arbeiten zur Germanistik, Nr. 517],
Go¨ppingen: Ku¨mmerle 1989, S. 227-263. Gewisse Ambivalenzen sind auch in De claris mulieribus vorhanden (vgl.
JORDAN 1987); diese kommen allerdings hier nicht zum Tragen.
59Irene Erfen, Peter Schmitt, Nachwort, in: BOCCACCIO 1995, S. 264 (m. Zitat). Zu Steinh¨owels Griseldis vgl.: Ur-
sula Heß, Heinrich Steinho¨wels ‘Griseldis’. Studien zur Text und ¨Uberlieferungsgeschichte einer fru¨hhumanistischen
Prosanovelle [Mu¨nchener Texte und Untersuchungen zur deutschen Literatur des Mittelalters, Bd. 43], M¨unchen:
Beck 1975, bes. S. 122-128. – Christine de Pizans Livre de la Cite´ des Dames enth¨alt zwar den Hinweis auf mehrere
exemplarische Perso¨nlichkeiten von Frauen, die bis an die Gegenwart der Schriftstellerin heranreichen, doch ist die
Schilderung zu allgemein und katalogartig, um eine Bildtradition mit nachhaltiger Ikonographie zu entwickeln, was
nicht heißt, daß diese Personen nie dargestellt wurden. Die von Pizan angef¨uhrte Blanca von Kastilien beispiels-
weise ist eine Ausnahme. Sie bekam einen festen Platz in der Ikonographie k¨oniglicher Frauen des 16. und fru¨hen
17. Jahrhunderts, vor allem der Regentinnen. Sie regierte wie Maria de’ Medici und Anna von ¨Osterreich fu¨r einen
noch unmu¨ndigen Thronfolger mit dem Namen Ludwig. Der Bezug ist zum Teil noch spezifischer. F¨ur Maria de’
Medici stellte Blanca das Bindeglied der noch jungen Bourbonen-Dynastie zum vorherigen K¨onigshaus der Valois.
Wie Blanca war Anna von ¨Osterreich eine Regentin spanischer Herkunft (vgl. Abschnitt 1.3):
”
¨Ahnliches kann man
der sehr weisen und in jeder Hinsicht sehr edelmu¨tigen Ko¨nigin Blanca [sc. Blanca von Kastilien, 1188-1252], der
Mutter Ludwigs des Heiligen nachsagen. Wa¨hrend seiner Minderja¨hrigkeit regierte sie so umsichtig und klug wie
niemals ein Mann vor ihr u¨ber das Ko¨nigreich Frankreich. [...] Unza¨hlige andere Beispiele ko¨nnte ich dir in diesem
Zusammenhang nennen, verzichte jedoch aus Zeitgr¨unden darauf. [!] Aber da wir gerade dabei sind, von den großen
Frauen Frankreichs zu sprechen, und ohne nach weiter zur¨uckliegenden Geschichten zu suchen: du selbst sahst in
deiner Kindheit die Ko¨nigin Jeanne [sc. Jeanne d’Evreux, gest. 1371], die Witwe des Ko¨nigs Karls IV. Wenn du dich
noch daran erinnern kannst, so bedenke die großen Wohltaten, die sich mit dem Namen dieser edlen Frau verbinden,
sowohl hinsichtlich der bemerkenswerten Organisation ihres Hofes wie auch in der Lebensweise und in der Wahrung
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Boccaccio hatte fu¨r seine Frauenreihe neben antiken Quellen auch mittelalterliche chevale-
reske Umarbeitungen herangezogen60. Eine der wichtigsten derartigen Heldenkompilationen
stellen die neuf preux dar. Dabei handelt es sich um eine Zusammenstellung von neun Hel-
den, die um 1310 ihren literarischen Ursprung in der Romanze Les voeux du paon des Jac-
ques de Longuyon hat. Die Folge ist in drei Triaden untergliedert, deren Mitglieder die Epo-
chenunterteilung im Sinne heils- und weltgeschichtlicher Progression repr a¨sentieren: Hektor,
Alexander der Große und Julius Caesar bilden die heidnische Trias, Josua, David und Judas
Makkaba¨us repra¨sentieren das Judentum, Artus, Karl der Große und Gottfried von Bouillon
das Christentum61. Ein Heldinnenkanon – die neuf preuses – wird sp a¨ter als Pendant zu
den neuf preux geschaffen, zuerst um 1380 im Livre de Le e¨ce des Jehan Le Fe`vre, in Ver-
bindung von Bild und Text 1394 im Chevalier errant des Tommaso di Saluzzo: Es sind die
des ho¨chsten Rechts. [...]
Sehr stark a¨hnelt ihr ihre edle Tochter [1327-1392], die mit dem Herzog von Orle´ans, dem Sohn des K¨onigs Philipp,
verheiratet wurde und die in der langen Zeit ihrer Witwenschaft die Gesetze in ihrem Land so streng wie nur irgend
denkbar aufrechterhielt.
Das gleiche gilt fu¨r Blanca [?], die verstorbene Frau des Ko¨nigs Johann; sie verteidigte ihr Land und regierte es
unter vo¨lliger Wahrung der Rechtma¨ßigkeit.
Und was kann man u¨ber die tu¨chtige und weise Herzogin von Anjou [sc. Marie de Blois, 1345-1404] sagen, ehedem
Tochter des heiligen Karl von Blois, Herzog der Bretagne, die verstorbene Frau des nach ihma¨ltesten Bruders des
weisen Ko¨nigs Karl von Frankreich, des Herzogs, der spa¨ter Ko¨nig von Sizilien wurde? [...] In ihrer Jugend war
sie von so außerordenlicher Scho¨nheit [!], daß sie alle anderen Edeldamen u¨bertraf, aber gleichzeitig war sie von
vollkommener Keuschheit und Weisheit. Im reifen Alter zeichneten sie, wie es den Anschein hatte, vortreffliche
Regierungskunst, u¨berlegene Umsicht, Kraft und Best¨andigkeit des Herzens aus; denn nach dem Tod ihres Ehemanns,
der in Italien starb, erhob sich die gesamte Provence gegen sie und ihre Kinder. Jedoch bewirkte es die edle Frau
auf mannigfache Art, sowohl durch Gewalt wie durch Gunstbezeugungen, daß sie die gesamte Provinz wieder zum
Gehorsam und zur Unterwerfung brachte. Sie ließ dort Recht und Ordnung walten, dergestalt, daß keinerlei Klage
u¨ber irgendeinen Rechtsbruch durch sie lautbar geworden w¨are.
Ich ko¨nnte dir noch viel u¨ber andere edle franzo¨sische Frauen, die sich wa¨hrend ihrer Witwenschaft vorbildlich
betragen und Recht haben walten lassen, erz¨ahlen. Die Comtesse de la Marche, Edelfrau und Comtesse von Vendoˆme
und Castres [sc. Catharina von Vendoˆme, gest. 1411], eine Großgrundbesitzerin, die noch unter den Lebenden weilt:
was la¨ßt sich u¨ber ihren Regierungsstil sagen? Interessiert sie sich etwa nicht daf¨ur, wie und auf welchem Wege ihre
Gesetze eingehalten werden? Vielmehr interessiert sie sich selbst, als edelm¨utige und weise Frau, die sie ist, sehr fu¨r
diese Dinge [...]“ (I, 13; dt. n. PIZAN 1986).
Die von Pizan erwa¨hnte Ko¨nigin Jeanne d’Evreux trat auch als Auftraggeberin in Erscheinung. Zu den von ihr
gestifteten Kapellen vgl. ju¨ngst: Carla Lord, Jeanne d’Evreux as a Founder of Chapels. Patronage and Public Piety, in:
Cynthia Lawrence (Hrsg.), Women and Art in Early Modern Europe. Patrons, Collectors and Connoisseurs, University
Park: Pennsylvania State UP 1997, S. 21-36. – In ihrem o¨ffentlichen Wirken und ihrer Kunstfo¨rderung ist Jeanne
d’Evreux weitgehend auf religio¨se Stiftungen beschra¨nkt:
”
The role of previous countesses and queens earlier in the
century reflected a different, more secular approach. Jeanne d’Evreux set new standards of piety and decorum in an
era that required a new level of morality.“ Ihr Bildnis bleibt dem unpers¨onlichen offiziellen Typus von Anfang des
Jahrhunderts verpflichtet (ebd., S. 36).
In Kapitel II, 68 folgt auf die Nennung der Ko¨nigin Isabeau de Bavie`re (1371-1435) eine Aufz¨ahlung von Damen
der franzo¨sischen Hocharistokratie, die zumeist zum perso¨nlichen Umfeld und zu den Ma¨zenen der Autorin geho¨rten.
Sie werden meist mit den Attributen
”
scho¨n, jung, hochherzig, klug, edel, rechtschaffen“ usw. beschrieben. – Ins-
gesamt kommt bei den genannten Biographien das Dilemma der Verfasserin zum Vorschein: Eindeutig ist ihr Ziel,
o¨ffentliche Regierungsta¨tigkeit und Verwaltung durch Frauen zu legitimieren. Dies geht nur innerhalb der Grenzen des
feudalen Systems: Sa¨mtliche der genannten Bezugspersonen sind ma¨nnlich, und Witwenschaft ist die Voraussetzung.
Die sta¨ndige Betonung der
”
Rechtschaffenheit“ macht die Unmo¨glichkeit von nicht normkonformen Handeln von
Frauen in Verbindung mit einer exemplarischen Vita deutlich. Eine solche Vita muß monoton bleiben, das Entwick-
lungsmoment und der narrative Handlungsspielraum der
”
ma¨nnlichen“ Vitenliteratur bleibt ihr verwehrt (die fr¨uhere
Vita der Blanca von Kastilien und die 1405 noch nicht geborene Jeanne d’Arc, der sich Pizan 1429 in Ditie´ de Jehanne
d’Arc tatsa¨chlich zuwendet, sind Ausnahmen, die an der Problematik nichts wesentlicha¨ndern). Vgl. Lit. in Anm. 56.
60Vgl. hierzu den Kommentar Zaccarias in: BOCCACCIO 1967. – Hingewiesen sei ferner auf Geoffrey Chaucers Be-
arbeitung eines a¨hnlichen Stoffes in seiner Legend of Good Women von 1385. Vgl. Einf¨uhrung in: Geoffrey Chaucer,
The complete works, hrsg. v. Walter W. Skeat, Bd. 3, Oxford: Clarendon 21900 [1894], S. xvi-lvi, u. MCLEOD 1991A,
S. 82-109. Eine Ballade im Prolog za¨hlt antike und alttestamentliche Frauengestalten auf, die in besonderer Treue zu
ihren Gatten oder Geliebten standen und sich meist f¨ur diese opferten, u.a. wird ihre Scho¨nheit betont (vgl. Dok. B.1
im Anhang).
61Vgl. Robert L. Wyss, Die neun Helden. Eine ikonographische Studie, in: Zeitschrift f¨ur Schweizerische Archa¨olo-
gie und Kunstgeschichte, Bd. 17, 1957, S. 71-106; Horst Schroeder, Der Topos der Nine Worthies in Literatur und
Bildender Kunst, Go¨ttingen: Vandenhoeck & Ruprecht 1971; B¨OCKER-DURSCH 1973; HANSMANN 1993, S. 36-44.
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Amazonen Penthesilea, Hippolyte, Menalippe, Sinope und Lampeto, die K o¨nigin Semiramis
von Babylon, die Massagetenko¨nigin Tomyris, die Ko¨nigin der Illyrer Teuta und die an der
Eroberung von Theben beteiligte Argiverin Deipyle 62. Die archaische, nicht-progressive Kon-
zeption dieses martialischen Frauenkanons ist augenf a¨llig, besonders vor dem Hintergrund
der systematisch-fortschreitenden Organisation des ma¨nnlichen Zyklus. In den literarischen
Quellen und Vorla¨ufern des neuf preuses-Kanons werden die Amazonen außer f u¨r ihre Mar-
tialita¨t vor allem fu¨r ihre Scho¨nheit geru¨hmt63 und – gerade durch ihr kriegerisches Wesen –
”
zu Vorbildern weiblicher Keuschheit gegen ehebrecherische Anl a¨ufe der Ma¨nner erkla¨rt“64.
Dieses
”
Ho¨fischwerden der Kriegerin“ setzte die konsequente Umdeutung der antiken, meist
pejorativen Quellen zu den Amazonen und ihrer barbarischen und im Vergleich zum m a¨nnlich
dominierten Griechentum unzivilisierten Lebensweise voraus; die moralisierende Ausdeutung
ihres Heldentums als Verteidigung weiblicher Keuschheit macht den sozialen Rahmen deut-
lich, in dem weibliches Heldentum auf die private Lebenssph a¨re von Frauen innerhalb der
Gesellschaft beschra¨nkt wurde65.
In den noch erhaltenen Bildzyklen der neuf preuses – und es gibt keinen Hinweis darauf,
daß dies in verlorenen Bildfolgen anders war – waren die neuf preux immer Voraussetzung
fu¨r die Repra¨sentation des weiblichen Kanons66. Einer genaueren Analyse soll im folgenden
der Bildzyklus der Sala Baronale des Castello della Manta in Saluzzo (Piemont) unterzogen
werden67, da hier einige Besonderheiten festzustellen sind, die die zuk u¨nftige Entwicklung der
Darstellung von Frauen in Serienportr a¨ts ebenfalls pra¨gen werden.
Die Sala Baronale befindet sich im Kernbereich des Castello della Manta, innerhalb des Abb. 1
spa¨ter ummantelten alten Donjon, und fungierte als Hauptsaal des Schlosses 68. Als Auftrag-
geber fu¨r die Umgestaltung des Saales gilt Valerano di Saluzzo, illegitimer Sohn des Autors
des Chevalier errant Tommaso III.69 Fu¨r die Fresken des Saales bestehen Datierungsvorschl a¨ge
zwischen 1411 und 144070, historische und stilistische Gru¨nde legen jedoch eine Entstehung
zwischen 1415 und 1420 nahe71. Die Folge der in Lebensgro¨ße dargestellten preux beginnt
auf der Schmalseite neben dem Kamin und endet in der Mitte der folgenden L a¨ngswand, wird
dort von den Bildern der preuses abgel o¨st, die sich bis zu einer Nische mit einer Kreuzigungs-
darstellung auf der anderen Schmalseite fortsetzen. Die u¨brigen Wandabschnitte sind mit einer
ausfu¨hrlichen narrativen Darstellung eines Jungbrunnens ausgef u¨llt.
Durch die den Heroen und Heroinen beigegebenen Tituli ist der Chevalier errant von Va-
leranos Vater Tommaso als literarische Quelle identifiziert. Fu¨r den Jungbrunnen ist eine
62Vgl. ebd.; sowie als neueste Studie, die allein die Heldinnenfolge ber¨ucksichtigt: Ingrid Sedlacek, Die Neuf Preuses.
Heldinnen des Spa¨tmittelalters [Studien zur Kunst- und Kulturgeschichte, Bd. 14], Marburg: Jonas 1997.
63Vgl. SEDLACEK 1997, S. 41, 43, 96f. m. Anm. 98.
64Ebd., S. 44.
65Vgl. ebd., S. 31-46.
66Der scheinbare Sonderfall der preuses von La Ferte´-Milon (ca. 1400) hat sein Pendant in den Skulpturen der preux
von Chaˆteau Pierrefonds, das der gleiche Bauherr ab 1396 errichten ließ. Vgl. ebd., S. 81-90.
67Vgl. Paolo d’Ancona, Gli affreschi del Castello di Manta nel Saluzzese, in: L’Arte, Jg. 8, 1905, S. 94-106, 183-198,
u. Giovanni Romano (Hrsg.), La Sala Baronale del Castello della Manta [Quaderni del Restauro, Bd. 9], Mailand:
Olivetti 1992.
68Vgl. Giuseppe Carita`, Il castello quattrocentesco di Valerano, in: ROMANO 1992, S. 27-36.
69Valerano war Erbe von La Manta und – zusammen mit der Witwe seines Vaters, Marguerite de Roucy – Regent f¨ur
dessen minderja¨hrigen Nachfolger ab 1416. Vgl. zu Valerano: Luigi Provero, Valerano di Saluzzo tra declino politico
e vitalita` culturale di un principato, in: ebd., S. 9-26.
70SEDLACEK 1997, S. 100.
71Vgl. Riccardo Passoni, Nuovi studi sul Maestro della Manta, in: ROMANO 1992, S. 37-60.
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Textabb. 1.2: Freskenzyklus der Sala Baronale des Castello della Manta, Saluzzo
Darstellung in einem Manuskript der Pariser Nationalbibliothek (ms. fr. 146, fol. 42r), das
sich wahrscheinlich ebenfalls im Besitz von Tommaso di Saluzzo befunden hat, als Vorbild
anzunehmen72. Die am Anfang und am Ende der Helden- und Heldinnenfolge sich gegen u¨ber-
stehenden Figuren von Hektor und Penthesilea – diese Paarung kam bereits in Neapel vor –
werden durch die in beider Kleidung eingewebte Familiendevise Leit als Portr a¨ts von Valerano
und dessen Frau Clemenzia Provana identifiziert. Auch die u¨brigen preux und preuses stehen
stellvertretend fu¨r eine genealogische Galerie, eine
”
Ahnengalerie“ Valeranos73. Bereits die
gestalterisch besonders hervorgehobene Illustration der neuf preux und preuses in dem Ex-
emplar des Chevalier errant, das Tommaso di Saluzzo f u¨r sich selbst hatte anfertigen lassen,
kann als fiktive Ahnengalerie seiner Familie und der seiner Frau Marguerite de Roucy gedeutet
werden74.
Der hohe Stellenwert, den die Frauen in den Bildzyklen des Chevalier errant und in der Sala
72Vgl. Maria Luisa Meneghetti, Il manoscritto francese 146 della Biliothq`ue Nationale di Parigi, Tommaso di Saluzzo
e gli affreschi della Manta, in: ebd., S. 61-72.
73Vgl. D’ANCONA 1905, S. 192; Daniel Arasse, Portrait, me´moire familiale et liturgie dynastique: Valerano-Hector
au chaˆteau de Manta, in: Augusto Gentili (Hrsg.), Il ritratto e la memoria, Bd. 1 [Biblioteca del Cinquecento, Bd. 48],
Rom: Bulzoni 1989, S. 93-112. – Zur Fru¨hgeschichte und Begrifflichkeit des Identifikationsportr¨ats (portrait historie´,
allegorisches Portra¨t, Rollenportra¨t u.a¨.) vgl.: Friedrich Polleroß, Das sakrale Identifikationsportr¨at. Ein ho¨fischer
Bildtypus vom 13. bis zum 20. Jahrhundert [Manuskripte zur Kunstwissenschaft, Bd. 18], 2 Bde., Worms: Werner
1988, bes. Bd. 1, S. 5-9; ders., Between Typology and Psychology: The Role of the Identification Portrait in Updating
Old Testament Representations, in: artibus et historiae, Nr. 24, 1991, S. 75-117, u. ders., Die Anf¨ange des Identifika-
tionsporta¨ts im ho¨fischen und sta¨dischen Bereich, in: Fru¨hneuzeit-Info, Jg. 4, H. 1, 1993, S. 17-36 (fu¨hrt La Manta
allerdings nicht an). Vgl. auch: Adolf Reinle, Das stellvertretende Bildnis. Plastiken und Gem¨alde von der Antike bis
ins 19. Jahrhundert, Zu¨rich/Mu¨nchen: Artemis 1984.
74Paris, Bibliothq`ue Nationale, Ms. fr. 12559, fol. 125v/r. Vgl. SEDLACEK 1997, S. 77-80. – Zum h¨ofischen Ideal der
neuf preux/preuses im Text des Chevalier errant vgl.: Anna Maria Finoli,
”
le donne, e’ cavalier...“: il topos dei Nove
Prodi e delle Nove Eroine nel Chevalier Errant di Tommaso III di Saluzzo, in: Il Confronto letterario, Bd. 7, 1990,
S. 109-122. Finoli kommt zu dem Schluß, daß ein wesentliches Element der h¨ofschen Welt bei den preux/preuses
des Chevalier errant ausgeklammert ist: die Liebesthematik, d.h. die Beziehung zwischen den Geschlechtern. Mag
dies fu¨r den Text auch zutreffen, die bildlichen Darstellungen zum Chevalier errant sp¨atestens in den Fresken von La
Manta sprechen eine andere Sprache und thematisieren die Geschlechterbeziehungen an zentraler Stelle.
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Baronale in La Manta einnehmen, ist nicht zuletzt auf die f u¨r den Fortbestand der Markgraf-
schaft Saluzzo gegenu¨ber Savoyen wichtigen Beziehungen der jeweiligen Gattinnen der Mark-
grafen zu Frankreich zuru¨ckgefu¨hrt worden. Marguerite de Roucy entstammte mu¨tterlicher-
seits dem ma¨chtigen franzo¨sischen Adelsgeschlecht Coucy, Clemenzia Provana ist in La Manta
unter Umsta¨nden mit dem franzo¨sischen Ordre de la Coste de Geneste dargestellt worden75.
Daru¨ber hinaus ist die Bildfolge der preux und preuses in der Sala Baronale eine wichtige
Quelle fu¨r das Versta¨ndnis der Geschlechterbeziehungen um 1400 in der europ a¨ischen Aristo-
kratie: Durch die den literarischen Vorlagen gema¨ße Kanonbildung wird auch in La Manta der
ma¨nnliche Zyklus historisch geordnet nahe an die Zeitgeschichte herangef u¨hrt, Gottfried von
Bouillon kann als Vertreter des zeitgeno¨ssischen ho¨fisch-ritterlichen Ideals gelten. Der weibli-
che Zyklus verharrt weiterhin in einem beinahe schon als vorgeschichtlich zu bezeichnenden,
halb-mythischen Altertum. Dies wird durch einige formale und darstellerische Elemente noch
unterstrichen. Die ma¨nnlichen Helden gestalten die Geschichte durch ihre Taten aktiv, ihre
Tituli sind in der Ich-Form verfaßt. Den Frauen hingegen wird nur eine passive Erz a¨hlung in
der dritten Person zugebilligt. Die Ma¨nner sind individualisiert dargestellt, nach Alter unter-
schieden in verschiedenen Lebensphasen. Die Darstellung der Frauen folgt allein dem u¨ber-
zeitlichen Modell idealisierter ho¨fischer Scho¨nheit. Sie stehen somit außerhalb von Geschichte
und gesellschaftlicher Realita¨t, existieren allein als ho¨fisches Ideal76.
Mit Blick auf spa¨tere Portra¨tgalerien ist die Konzeption des Bildzyklus von La Manta als
Fusion aus tradierter Heldenfolge und genealogischer Galerie von besonderer Bedeutung 77.
Die Fresken der Sala Baronale stellen einen fru¨hen umfassenden Versuch dar, literarisch kon-
zipierte Historie und ein Fragment ho¨fischer Lebenswirklichkeit in Form des Portra¨ts in ¨Uber-
einstimmung zu bringen. Der Thronsaal des Castello della Manta fungiert als ideales Abbild
des piemontesischen Kleinstaates78. In diesem Mikrokosmos aristokratischen Gesellschafts-
versta¨ndnisses ist die Ha¨lfte des ikonographischen Programms dem Thema des Jungbrunnens
gewidmet. Die o¨ffentliche politische Funktion der Heroenfolge ist evident. Der illegitim ge-
borene und eigentlich
”
stammbaumlose“ Valerano verschafft sich so eine
”
fiktiv-reale“ Ge-
nealogie und Legitimation. Diese o¨ffentliche Funktion des Bildprogramms wird um eine
gleichwertig behandelte Thematik erga¨nzt, die nach heutigen Begriffen der
”
privaten“ Lebens-
spha¨re zuzurechnen ist. Eine solche Charakterisierung trifft sich allerdings nur bedingt mit
einem spa¨tmittelalterlichen Versta¨ndnis von Privatheit, falls ein solches u¨berhaupt existierte.
Vielmehr muß die umfangreiche und in vielf a¨ltige Einzelszenen unterteilte Darstellung des
Jungbrunnens als Ausgangspunkt zur Repr a¨sentation des neben der heroischen Thematik (der Abb. 2
neuf preux/preuses) zweiten wichtigen Elements der h o¨fischen Kultur, der Liebesthematik, ge-
sehen werden79. Der vanitas-Gedanke des Jungbrunnens tritt hinter den Aspekt der fontana
d’amore zuru¨ck, die in der Folgezeit vor allem in Bildzyklen mit Frauen vorkommt und als
Relikt im weiblichen Portra¨t besonders des 17. Jahrhunderts ha¨ufiger Bestandteil des Bildre-
pertoires ist80. Damit wird im Gegensatz zu La Manta, wo beide Geschlechter gleichberechtigt
75SEDLACEK 1997, S. 79f., 106f.; D’ANCONA 1905, S. 192.
76Vgl. hierzu die Analyse von SEDLACEK 1997, S. 104f.
77Zum Problem von Portra¨t zwischen ¨Ahnlichkeit und Allusion in La Manta vgl. ARASSE 1989.
78Zur Funktion des Saales: D’ANCONA 1905, S. 96.
79Vgl. Anm. 74.
80Vgl. die Ausfu¨hrungen zum Castello Orsini in Bracciano in diesem Abschnitt sowie Kap. 4.
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den Jungbrunnen frequentieren, das Motiv des Jung- bzw. Liebesbrunnens sp a¨ter
”
weiblich“
kodiert, was Darstellungen mit Vertretern beider Geschlechter noch nicht grunds a¨tzlich aus-
schließt. Lucas Cranachs Berliner Jungbrunnen ist in dieser Hinsicht ein besonders aufschluß-
reiches Beispiel: Dem verju¨ngenden Bad werden allein die Frauen unterzogen; M a¨nner liefern
sie nur an, begutachten sie vorher
”
a¨rztlich“ oder sind hinterher wieder selbstverst a¨ndliche Teil-
nehmer an den Aktivita¨ten des Liebesgartens. Die Charakterisierung der Geschlechter
”
nach
dem Bad“ bei Cranach entspricht somit eher der Unterteilung in individualisiert-maskulin und
idealisiert-feminin der preux/preuses-Folge von La Manta als dem dortigen Jungbrunnen 81.
Die Fresken der Sala Baronale von La Manta stellen eines der umfangreichsten erhaltenen
Programme des Spa¨tmittelalters zur Geschlechterthematik dar. Die Beziehungen zwischen
Mann und Frau werden auf verschiedenen Ebenen und Bereichen systematisch durchgespielt,
die man heute nach den Kategorien
”
o¨ffentlich“ und
”
privat“ einteilen wu¨rde, nach zeitgeno¨ssi-
schem Versta¨ndnis eher als
”
o¨ffentlich-historisch“ und
”
halb-o¨ffentlich“ zu bezeichnen sind,
in jedem Fall aber verschiedene Niveaus der Bildrhetorik benennen. Es ist demnach legitim,
die Ikonographie der Fresken als eine bewußte Inszenierung der Geschlechter zu verstehen.
Portra¨thaftigkeit, die fehlende historische Progression sowie der weitgehende Verzicht auf Ak-
tualisierung des weiblichen Zyklus stellen dann auch wesentliche Charakteristika sp a¨terer Se-
rien Beru¨hmter Frauen dar.
Die Ahistorizita¨t des neuf preuses-Zyklus mußte auch Zeitgenossen als Problem aufgefallen
sein: Nach 1450 entsteht in Su¨ddeutschland parallel zu den neun guten Helden ein in Triaden
strukturierter Kanon von Neun guten Heldinnen: die drei guten Heidinnen Lukretia, Veturia
und Virginia, die guten Ju¨dinnen Esther, Judith und Jael, sowie die heiliggesprochenen Chri-
stinnen Helena, Birgitta und Elisabeth. Obwohl diese Frauen als Pendants zu dem weiterhin
unvera¨nderten Kanon der preux gesetzt werden, sind sie keine preuses als Verk o¨rperungen
eines ritterlichen Ideals. Dagegen personifiziert jede Trias eine bestimmte Spielart weiblicher
Tugend: die Heidinnen – nun sa¨mtlich Vertreterinnen der altro¨mischen Geschichte – durch ihre
Treue und Keuschheit castitas, die Ju¨dinnen durch mutiges Verhalten weibliche virtus und die
Christinnen sanctitas82. Dies hatte Folgen fu¨r die Darstellungskonventionen der
”
Heldinnen“.
Die Bewaffnung der preuses fa¨llt weg; das Schwert der Judith und der Dolch Lukretias sind
attributiv eingesetzt. In der Holzschnittfolge der Neun guten Helden und Heldinnen von Hans
Burgkmair d. ¨A. (zwischen 1516 und 1519) folgen die
”
Heldinnen“ dem ikonographischenAbb. 3
81Die Gesamtkonzeption des Bildprogramms von La Manta ist bisher noch nicht hinreichend gedeutet worden. ME-
NEGHETTI 1992, S. 71f., und SEDLACEK 1997, S. 107f., sehen den gemeinsamen Bezugspunkt im Thema der Fortuna
labilis bzw. des Todes und des Alterns der preux und deren Umkehrung durch den Jungbrunnen. Damit betonen sie
das vanitas-Motiv gegenu¨ber der Liebesthematik. Diese nimmt jedoch in der narrativen Anlage des Freskos einen
wesentlich gro¨ßeren Stellenwert ein und ist damit fu¨r die Gesamtaussage ho¨her zu bewerten. Daß auch hier vanitas
ein Nebenthema ist, steht dem nicht entgegen. – Zum Motiv des Jungbrunnens, auch in La Manta, vgl. Anna Rapp,
Der Jungbrunnen in Literatur und bildender Kunst des Mittelalters, Diss. Z¨urich 1976, bes. S. 93-101, u. zuletzt:
Birgit Franke, Sigrid Schade, Jungbrunnen und andere
”
Erneuerungsba¨der“ im 15. und 16. Jahrhundert, in Richard
van Du¨lmen (Hrsg.), Erfindung des Menschen. Scho¨pfungstra¨ume und Ko¨rperbilder 1500-2000, Wien/Ko¨ln/Weimar:
Bo¨hlau 1998, S. 197-212, bes. S. 203f.
82SCHROEDER 1971, S. 173ff., 256-260. – Zur Figur der Judith im Kontext zyklischer Darstellungen vgl.: Adelheid
Straten, Das Judith-Thema in Deutschland im 16. Jahrhundert. Studien zur Ikonographie – Materialien und Beitr¨age,
Mu¨nchen: Minerva-Publ. 1983, S. 46-50. Vgl. auch daru¨berhinausgehend, aus geschlechtergeschichtlicher Perspek-
tive: Elena Ciletti, Patriarchal Ideology in the Renaissance Iconography of Judith, in: Marylin Migiel, Juliana Schiesari
(Hrsg.), Refiguring Women. Perspectives on Gender and the Italian Renaissance, Ithaca/London: Cornell UP 1991,
S. 35-70; Daniela Hammer-Tugendhat, Judith und ihre Schwestern. Konstanz und Ver¨anderung von Weiblichkeitsbil-
dern, in: Annette Kuhn, Bea Lundt (Hrsg.), Lustgarten und Da¨monenpein. Konzepte von Weiblichkeit in Mittelalter
und fru¨her Neuzeit, Dortmund: Ed. Ebersbach 1997, S. 343-385.
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Muster von Tugend- und Heiligendarstellungen 83.
Die letzte Trias – die der weiblichen Heiligen – ist in in unserem Zusammenhang von be-
sonderer Bedeutung. Allen drei Frauen gemeinsam ist die Na¨he zur politischen Macht: He-
lena ist die Mutter des Kaiser Konstantin, Elisabeth die Frau des thu¨ringischen Landgrafens
und Birgitta eine Verwandte des schwedischen Ko¨nigshauses. Mit dieser Trias gelingt die
die Aktualisierung der Frauenfolge parallel zu der ma¨nnlichen Folge: Die Heiligen Elisabeth
(1207-1231) und Birgitta (um 1303-1373) reichen sogar n a¨her an den Entstehungszeitraum des
Bildzyklus heran als Gottfried von Bouillon (um 1060/65-1100). Diese beiden j u¨ngeren Hei-
ligen repra¨sentieren zugleich die beiden grundlegenden Handlungsmuster weiblicher Heiliger
im ausgehenden Mittelalter und in der Renaissance: soziale Fu¨rsorge und visiona¨re Andacht.
Die der Tugendallegorie nahe Darstellungskonvention der weiblichen Heiligen macht eben-
falls deutlich, daß ihre Vorbildlichkeit auf einem exemplarischen Handlungsmuster beruht,
der dem Spielraum weiblichen Handelns enge Grenzen setzt und einen Nachvollzug im Le-
ben von Frauen um 1500 in den Bereich von Sozialf u¨rsorge und Devotion verweist. So sind
in Burgkmairs Holzschnitt die Attribute der weiblichen Heiligen im Gegensatz zu den mei-
sten Accessoires der Heidinnen und Ju¨dinnen, die oft auf ihr reales Handeln verweisen, v o¨llig
abstrakt. Der Krug und die beiden Kreuze ko¨nnen außerdem als Symbole der christlichen
Kardinaltugenden Glaube, Liebe und Hoffnung verstanden werden 84. Die realen Personen der
heiligen Heldinnen werden somit von den Tugendallegorien, deren Projektionsfl a¨che sie sind,
u¨berblendet, ihr individuelles Handeln wird zur unpers o¨nlichen moralischen Leitlinie85.
Die Widerspru¨che zwischen der Darstellung der neun Helden und der der neun Heldinnen
macht deutlich, daß das Problem der Symmetriebildung zwischen m a¨nnlichen und weiblichen
Bildzyklen nicht zufriedenstellend gelo¨st werden konnte. Der urspru¨ngliche Kanon der neuf
preux wurde in einigen Fa¨llen um einen zeitgeno¨ssischen Helden oder Herrscher erga¨nzt, so in
83Vgl. zuletzt: FEMMES FORTES 1995, S. 160f., Kat.Nr. 47 (Bettina Baumg¨artel). Zu der hier gea¨ußerten Meinung,
daß die Heldinnen gegenu¨ber den Helden sta¨rker differenziert sind, muß Folgendes angemerkt werden: Die zeitliche
Unterscheidung der geru¨steten Ma¨nner folgt anderen Prinzipien als die der Frauen. Karl der Große und der
”
ju¨ngere“
Gottfried von Bouillon sind zum Beispiel nach Alter und R¨ustung unterschieden wie in La Manta. Judas Makkab¨aus
ist durch seine Kopfbedeckung in seiner Zugeho¨rigkeit zur ju¨dischen Trias gekennzeichnet. Die Zuordnung zu be-
stimmten Perioden erfolgt in diesem
”
ritterlichen“ Zusammenhang in erster Linie heraldisch, w¨ahrend die Wappen
der Frauen meist Erfindungen sind, die der Kanonbildung dienen. Aber auch Veturia ist vorrangig durch ihr
”
SPQR“-
Schild mitsamt ihrer Gruppe als Ro¨merin gekennzeichnet, nicht durch ihre Kleidung. Daß die Heldinnen durch ihre
singula¨ren Attribute auf ihre Taten verweisen, h¨angt wiederum eher mit ihrer ikonographischen Herkunft aus Heiligen-
und Tugenddarstellungen zusammen, als daß darin ein Hinweis auf die singul¨are Tat ihres weiblichen Heldentums zu
sehen ist.
84Ebd., S. 161.
85Ein nur scheinbarer Widerspruch besteht zwischen dieser Aussage und der Beobachtung, daß weibliche
”
Heiligkeit“
durchaus eine der wenigen Mo¨glichkeiten fu¨r Frauen war, den traditionellen Beschr¨ankungen auf Ehe, Familie und
Haushalt auszuweichen und ein in der ¨Offentlichkeit wirkendes Leben zu fu¨hren. Auch die große Anzahl bildlicher
Darstellungen von aktiv handelnden weiblichen Heiligen, meist in narrativen Zyklen und sakralem Zusammenhang,
ist zu beru¨cksichtigen. Im Kontext der Darstellung Ber¨uhmter Ma¨nner und Beru¨hmter Frauen, vor allem als
”
Par-
allelviten“ wie in Burgkmairs Neun Helden und Heldinnen, sowie im devotionalen Nachvollzug der vorbildlichen
Heiligen durch Frauen wird allerdings das limitierende Moment weiblicher Heiligkeit deutlich. Weibliche Heilige
ko¨nnen nur in Grenzbereichen gesellschaftlicher Ordnung aktiv werden; die Aktivit¨at außerordentlicher Ma¨nner ist
dagegen weitgehend durch die Gesellschaft sanktioniert. Die Umsetzung der vorbildlichen Heiligenvita in exemplari-
sche Tugendmodelle in der weiblichen Devotion verweist dieses Handlungsmuster wieder vollends in die Privatsph¨are.
Daß das Berufsbild
”
Heilige“ in der Renaissance trotzdem einige Anziehungskraft besaß, belegt nur den Mangel an
Alternativen, um einer ma¨nnlich dominierten Ordnung zu entgehen. – Vgl. zum Problem exemplarischer weiblicher
Heiligkeit in der Renaissance, vor allem am Beispiel Italiens: Margaret L. King, Frauen in der Renaissance, M¨unchen:
Beck 1993, S. 143-163 (Hl. Birgitta von Schweden, S. 154); Paola Tinagli, Women in Italian Renaissance Art. Gen-
der – Representation – Identity, Manchester/New York: Manchester UP 1997, S. 155-185 (The cult of female saints:
images of devotion and exempla; Hl. Elisabeth von Thu¨ringen, S. 164).
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Frankreich um den bekannten Heerf u¨hrer des Hundertja¨hrigen Krieges, Bertrand du Guesclin
(gest. 1380). Fu¨r den weiblichen Kanon findet sich eine solche Erg a¨nzung mit namentlicher
Erwa¨hnung nur in einem Fall, in dem von Louis de Laval bei Se´bastien Mamerot in Auftrag
gegebenen Histoire des Neuf Preux et des Neuf Preuses (um 1460): Es handelt sich um Jeanne
d’Arc (1412-1431). Der Text ist im Original nicht erhalten, sondern nur in einer Kopie von
1472. Diese entha¨lt die Geschichte der Jeanne d’Arc bereits nicht mehr. Auch im Volumen
weicht der weibliche Zyklus hier deutlich von der ma¨nnlichen Folge ab: Der Text umfaßt 51
im Gegensatz zu den 486 Folioseiten der neuf preux 86.
Die unmittelbare literarische Produktion des Jahres 1429 hatte noch Jeanne d’Arc in eine
Reihe mit ju¨dischen Heroinen gestellt. In drei Traktaten ma¨nnlicher Autoren wird sie mit De-
borah, Judith und Esther verglichen. Jean Gerson erkl a¨rte in seiner Schrift De quadam puella,
daß Gott die Vo¨lker und Ko¨nigreiche
”
per fragilem sexum et innocentem aetatem“ erl o¨st. Da-
mit wurde Jeanne d’Arc aus ma¨nnlicher Sicht zu einem Werkzeug go¨ttlicher Macht und war
keine aus eigenem Antrieb heraus individuell handelnde Person mehr. Diese Sichtweise, die
auch in den u¨brigen Traktaten zur Anschauung kommt, entsprach der gel a¨ufigen Interpreta-
tion der alttestamentlichen Heroinen als Tugendexempel der humilitas, der Demut gegen u¨ber
Gott. In diesem Sinne waren auch sie keine aktiven, in zeitgen o¨ssischen Sinn
”
ma¨nnlich“ han-
delnden Personen, sondern Vollstreckerinnen des Willen Gottes. In Abweichung von dieser
Lesart steht wiederum nur Christine de Pizan in ihrem ebenfalls 1429 entstandenem Ditie´ de
Jehanne d’Arc. Christine entwirft das Bild einer Kriegerin, die sich innerhalb einer m a¨nnlichen
Rolle bewa¨hrt87. Eine a¨hnlich Funktion findet Jeanne d’Arc – außerhalb des Kontexts der neuf
preuses-Darstellungen – wieder in den um 1505 von Anne de Bretagne bei Antoine Dufour in
Auftrag gegebenen Vies des femmes ce´le`bres, wo sie als amazonenhafte Kriegerin abgebildet
86SCHROEDER 1971, S. 203-224; die Kopie des Textes von Mamerot: ¨Osterreichische Nationalbibliothek Wien, Cod.
Vindob. 2577/78. – Bereits Huizinga hat auf das
”
charakteristische Bedu¨rfnis nach Symmetrie“ in diesen Zyklen
hingewiesen und festgestellt, daß
”
man keine Anzeichen findet, daß der Gedanke [einer symmetrischen Erg¨anzung
des Zyklus], was Jeanne d’Arc betrifft, Erfolg gehabt ha¨tte“. Vgl. Johan Huizinga, Herbst des Mittelalters, Stuttgart:
Kro¨ner 111975, S. 92f.
87Vgl. Deborah Fraioli, The Literary Image of Joan of Arc: Prior Influences, in: Speculum, Bd. 56, 1981, S. 811-
830 (Zitat
”
per fragilem [...] aetatem“: S. 813). Zur Funktionsweise von weiblichen Tugendexempeln: Ian Maclean,
The Renaissance Notion of Woman. A Study in the Fortunes of Scholasticism and Medical Science in European
Intellectual Life, Cambridge/New York/Melbourne: Cambridge UP 1980, S. 20ff.:
”
There are some domains in which
woman’s superiority to man is conceded. There are certain virtues which are associated more with women than
men: longsuffering, humility, patience, compassion and public charity are of this order. [...] If woman is generally
considered to be weaker than men, her virtuous acts become as a consequence much more admirable, since the gap
between her action and her true nature is greater than the same gap in a man. It is clear from a variety of texts that god
delights in confounding the mighty by the agency of the weak; Judith, Deborah and Jael among biblical women are all
figures for this. The evocation of the disproportion of act and agent is found notably in Peter Abelard’s hymns in the
medieval period. Other scholastic writers also dwell on this paradox of strength in weakness, although it is sometimes
attenuated by reference to the disproportion which exists between the power of grace and human frailty in general.
Renaissance theologians, especially after the Council of Trent, delight in this paradox, and associate it both with the
duality strength/weakness and with specific female failings and vices which are not only absent in saintly women but
even replaced by the corresponding virtues. The trio of vices – ambition, avarice and lechery – which are associated
with this world in a verse of the first epistle general of John (2:16), are all linked with woman, who as the worldly
creature par excellence is thought to be more deeply imbued with them than is man. The counter-virtues of humility,
chastity and charity are stressed in the depiction of female saints of the late Renaissance period, as well as in the figure
of the Virgin Mary. It cannot be said, however, that such praise is to the advantage of the mass of women, who, by
contrast with these saintly exceptions, remain associated with weaker reason, stronger passions and greater inherent
vice.“ – Des weiteren vgl. zu Jeanne d’Arc als historische und literarische Konstruktion: Hedwig R¨ockelein, Charlotte
Schoell-Glass, Maria E. Mu¨ller (Hrsg.), Jeanne d’Arc oder Wie Geschichte eine Figur konstruiert [Frauen – Kultur
– Geschichte, Bd. 4], Freiburg/Basel/Wien: Herder 1996. Darin folgende, in diesem Zusammenhang interessierende
Aufsa¨tze: Charlotte Schoell-Glass, Vorbilder f¨ur ein Inbild (S. 55-84); Claudia Opitz, Eine Heldin des weiblichen
Geschlechts. Zum Bild der Jeanne d’Arc in der fru¨hneuzeitlichen
”
querelle des femmes“ (S. 111-136).
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ist. Zumindest bei einer franzo¨sischen Ko¨nigin, die – zwar mehr oder weniger theoretisch –
die Herrschaft u¨ber einen von ihrem Gatten unabha¨ngigen, souvera¨nen Staat wie die Bretagne
ausu¨bte, konnte Jeanne als Vorbild wirksam sein88.
¨Ahnliches gilt fu¨r die burgundischen Niederlande und das elisabethanische England: Die
burgundisch-niederla¨ndischen Fu¨rstinnen des 15. und fru¨hen 16. Jahrhunderts besaßen mittels
Einflußnahme auf ihre Gatten bzw. als Regentinnen eine gewisse politische Machtstellung, die
ihren Ausdruck u.a. in den Schaubildern der joyeuses entre´es fand, der Festeinz u¨ge der Herzo-
ginnen und Herzo¨ge, die die Darstellung von biblischen Heroinen und Amazonen beinhalten
konnten89. In England fu¨hrte die Regierung von Elisabeth I. zur Auspr a¨gung einer martiali-
schen christlichen Trias innerhalb der Nine Worthies of Women. Im Blazon of Gentry von John
Ferne (1586) werden Ko¨nigin Mathilde, Isabella die Katholische von Kastilien und Johanna
von Neapel als ko¨nigliche Ka¨mpferinnen in nicht-chronologischer Folge genannt 90. Diese Al-
lusion auf Elisabeth – u.a. auch als
”
our Hester, Deborah and Iudith“ – steht in Zusammenhang
mit dem Problem der verfassungsrechtlichen Legitimation weiblichen K o¨nigtums in England.
Die Kanonbildung Fernes ist somit ein spa¨ter Sonderfall der preuses-Ikonographie, die sich
allein auf die Person Elisabeths I. konzentriert91.
Die Wandmalereien des Castello Orsini in Bracciano vom Ende des Quattrocento sind ein
weiteres Beispiel fu¨r das Problem der Symmetriebildung zwischen ma¨nnlichen und weibli-
chen Bildzyklen. 1491 ließ Gentil Virginio Orsini in der Eingangshalle des Kastells ein monu-
mentales Gema¨lde mit der Darstellung von zwei bedeutenden Momenten seiner eigenen Vita
anbringen: der Besuch des Piero de’ Medici in Bracciano im Jahre 1487 und eine dort 1489
abgehaltene triumphale Reiterkavalkade aus Anlaß seiner Ernennung zum capitano generale
88Vgl. Thomas Tolley, States of independence: women regents as patrons of the visual arts in Renaissance France,
in: Renaissance Studies, Bd. 10, Nr. 2, 1996, S. 235-258, bes. S. 247f. Textedition: Antoine Dufour, Les vies
des femmes ce´le`bres, Genf: Droz 1970. Dufours Schrift enth¨alt vor allem Viten antiker Frauengestalten und endet
mit einigen Vertreterinnen des Mittelalters, so Ko¨nigin Johanna von Neapel und Jeanne d’Arc als Endpunkt. Der
Schwester Karls VIII. von Frankreich, Anne de France, war außerdem die 1515 entstandene Kompilation Nef des
dames vertueuses von Syphorien Champier dediziert (vgl. hierzu JORDAN 1990, S. 100-104). – Die Sonderrolle der
Jeanne d’Arc wird noch dadurch unterstrichen, daß sie in franz¨osischen Galeries des Hommes Illustres wie der des
Palais Cardinal als einzige Frau in einer Folge von Kriegern vorkommen konnte, wogegen diea¨ußerst geringe Zahl
der u¨brigen Frauen allein dynastisch begr¨undet war. Vgl. Abschnitt 1.3.
89Vgl. Birgit Franke,
”
Huisvrouw“, Ratgeberin und Regentin. Zur niederl¨andischen Herrscherinnenikonographie des
15. und beginnenden 16. Jahrhunderts, in: Jahrbuch der Berliner Museen, Bd. 39, 1997, S. 23-38, u. dies., Assuerus
und Esther am Burgunderhof. Zur Rezeption des Buches Esther in den Niederlanden (1450-1530), Berlin: Gebr.
Mann 1998, S. 103-129; s. auch Abschnitt 3.2. – In diesem Zusammenhang sei auch auf Olivier de la Marches
(1425-1501/02) Le Triumphe des Dames verwiesen, den dieser am Hof des Sohnes der Maria von Burgund, Philipp
des Scho¨nen, verfaßte. In de la Marches Gedicht werden 23 weibliche Kleidungsst¨ucke allegorisch fu¨r die Tugenden
der Frau gedeutet und diesen als Prosastu¨ck jeweils ein exemplum zugeordnet. Die weiblichen exempla reichen von
biblischen u¨ber heidnisch-antike bis zu den christlichen Heiligen, mit der Hl. Katharina von Siena als Abschluß. In
einer Art Epilog, dem mirouer d’entendement, werden zumeist burgundische und franz¨osische fu¨rstliche Frauen der
ju¨ngeren Vergangenheit genannt. Der Herausgeber des ersten Drucks von 1510, Pierre Desrey, f¨ugte u.a. noch das
Prosa-Exempel der Blanca von Kastilien hinzu. In dieser Hinsicht eher konventionell und u.a. in der Tradition der
Christine de Pizan stehend, ist vor allem die Allegorisierung der weiblichen Kleidungsst¨ucke von Interesse: Auf diese
Weise wird der von Frauen geforderte Tugendkanon diesen quasi auf den Leib geschrieben, der weibliche K¨orper
somit durch ein sozial normierendes Regelwerk kontrolliert. Vgl. zu de la Marche: Julia Kalbfleisch, Le Triumphe
des Dames von Olivier de la Marche. Ausgabe nach den Handschriften, Rostock 1901 (Diss. Bern 1899).
90Vgl. SCHROEDER 1971, S. 175-178; SEDLACEK 1997, S. 128f. – Thomas Heywood greift 1624 (als Huldigung
an die verstorbene Gattin Jakobs I. von England, Anna von Da¨nemark) und 1640 zu einer a¨hnlichen Kanonbildung.
Hierin kann vermutlich ein bewußtes Anknu¨pfen an das elisabethanische Zeitalter gesehen werden.
91Vgl. Argumentation und Literaturverweis in Abschnitt 1.3. Zitat n. SCHROEDER 1971, S. 175. – Vgl. auch die
Virtues and Heroines– Wandteppiche der Bess of Hardwick und der Maria Stuart: Margaret Ellis, The Hardwick wall
hangings: an unusual collaboration in English sixteenth-century embroidery, in: Renaissance Studies, Bd. 10, 1996,
S. 280-300.
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der aragonesischen Truppen92. Dieser Verherrlichung seiner eigenen Person mit Motiven der
ju¨ngsten Zeitgeschichte steht in der camera de Hercule ein vermutlich nach Abschluß der Bau-Abb. 4
arbeiten 1494/95 entstandener Freskenzyklus von 18 Taten des Herkules gegen u¨ber, der als
Verko¨rperung idealer, aus dem eigenen Tun heraus begr u¨ndeter virtus fungiert93.
Mit diesem Zyklus stilistisch und konzeptionell eng verbunden ist eine weitere Bildfolge im
piano nobile des Kastells, die als Ciclo delle figure femminili bezeichnet wird. In einer dem
Herkules-Zyklus a¨hnlichen Bildarchitektur sind wiederum 18 Szenen – allerdings mit unter-Abb. 5
schiedlichen Sujets – dargestellt, deren inhaltliche Klammer allein darin besteht, daß im we-
sentlichen Frauen die Hauptakteure sind. Wie bei dem Herkules-Zyklus sind den Bildfeldern
Inschriften zugeordnet. Auf diese Weise lassen sich einige der Figuren und Szenen genauer
identifizieren. Im ersten Bildfeld ist ein Thiasos von Nereiden dargestellt, von denen noch Ga-
latea und Doris identifizierbar sind. Darauf folgt ein mit fons Viterbigenus bezeichneter Brun-Abb. 6
nen, der von einem Ju¨ngling und einer jungen Frau umstanden wird und aus diesem Grund –
neben der genaueren Benennung als Fontana Grande von Viterbo – auf die Ikonographie der
Fontana d’Amore verweist, wie sie bereits in La Manta als Pendant zu den neuf preux und
preuses vorgekommen war. Ein la¨ndliches Bankett und ein mit Proserpina bezeichnetes Zu-
sammentreffen zweier Figuren bilden die Szenen 3 und 4, sechs w u¨rfelspielende junge Frauen
in einem Innenraum sind als die Waldnymphen Amadr[iadi] bezeichnet und bilden Szene 5.
Die Episoden 6 bis 9 sind la¨ndlichen Arbeiten und Vergnu¨gungen gewidmet: Ernte des Gra-
natapfels, Fischerei und Bad, ein Picknick am See und eine Bootsfahrt von Musizierenden. DieAbb. 7
zehnte Episode stellt ein Badehaus mit weiblichen Badenden dar. Die Bezeichnung fons the-
geus verweist auf das Bad Dianas und ihrer Nymphen; das Badehaus ist somit ein Nymph a¨um.
Diese Identifizierung wird dadurch gestu¨tzt, daß die darauffolgende Szene eindeutig als Jagd
der Diana bezeichnet ist. Die zwo¨lfte Episode ist wiederum durch eine Inschrift (Talia Clio et
sorores) als Tanz der Musen gekennzeichnet. Das 13. Bild der Folge ist schwerer zu deuten:
Vor einem Kastell bewegen sich drei Frauen auf zwei Ma¨nner mit einem Banner zu.
Die na¨chsten beiden Episoden, die zuna¨chst nur genrehaft erscheinen, sind von besonderem
Interesse: Im ersten dieser beiden Bilder sind sechs elegant gekleidete Frauen auf einem Wa-
gen dargestellt. Es tra¨gt die Unterschrift: Ypolita amac¸orum Regina. Das zweite Bild zeigt
einen Innenraum, in dem zwei Frauen, betrachtet von einer dritten, an einem Tisch sitzen und
mit einem Brettspiel bescha¨ftigt sind sowie zwei weitere junge Frauen beim Ballspiel. Hier
lautet die Bildunterschrift: Semiramis asirior[um] Regina. Darauf folgt eine Darstellung derAbb. 8
Parzen und der Dea Necessita´, die 17. und die 18. Episode zeigen wieder schwerer zu deu-
tende Handlungen von Frauen im o¨ffentlichen Stadtraum, da die Beischriften bis auf tarpeia in
Szene 17 verloren sind. Dies ko¨nnte als eine Anspielung auf das ro¨mische Kapitol (tarpeischer
Felsen als pars pro toto) und damit auf das Verha¨ltnis der Orsini zu Rom verstanden werden.
Der Zyklus der weiblichen Figuren vereinigt die Darstellung mythologischer bzw. halbmy-
thische Frauengestalten mit ho¨fischen Motiven aus dem Themenkreis des Liebesgartens, der
Fontana bzw. des Regno d’Amore. Weitere ¨Uberschneidungen zeigen sich mit der Ikonogra-
phie von Monatsbildern. Die gewa¨hlten Frauenfiguren repra¨sentieren zum Teil elementare Er-
92Vgl. Anna Cavallaro, Il dipinto con scene della vita di Gentil Virginio Orsini, in: Anna Cavallaro, Almamaria Mignosi
Tantillo, Rosella Siligato, Bracciano e gli Orsini nel ’400, Ausst.kat. Bracciano, Rom: de Luca 1981, S. 57-68.
93Zur Herkules-Ikonographie im 15. Jahrhundert in Italien vgl.: SCHMITT 1989, S. 247-257.
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fahrungen wie Natur (Nereiden, Amadriaden), Schicksal und Tod (Proserpina, Parzen). Diana
und die Musen ko¨nnen als Repra¨sentanten von Jagd und Tanz als Eckpfeiler der h o¨fischen
Kultur verstanden werden. Die Amazone Hippolyte und die Assyrerk o¨nigin Semiramis stehen
in diesem Kontext quasi als Stellvertreterinnen der neuf preuses und als pars pro toto f u¨r die
Darstellung Beru¨hmter Frauen. Hippolyte auf dem Wagen ko¨nnte aus der Ikonographie der
Trionfi herru¨hren. Boccaccio beschreibt im Anschluß an den Trionfo d’Ippolita in der Teseida
die freskierten Wa¨nde im Haus der Venus, auf denen auch die Privatgema¨cher der Semira-
mis und ihrer Damen dargestellt sind, womit die Anwesenheit der Semiramis in Bracciano zu
erkla¨ren ist94.
Im Vergleich mit anderen Triumphdarstellungen wie der auf der R u¨ckseite des Portra¨ts von
Battista Sforza von Piero della Francesca (um 1475) wird jedoch deutlich, wie die genrear- Abb. 9
tige Handlung die Hervorhebung einer Hauptfigur als Bedeutungstr a¨ger unterbindet. Auch
Semiramis ist unter ihren Damen nicht zu identifizieren. Falls der Bildzyklus tats a¨chlich auf
die in Sansovinos Historia di Casa Orsini als donna virile bezeichnete Schwester des Gentil
Virginio, Bartolomea Orsini, anspielt95, so ist im Gegensatz zu dem Identifikationsangebot
des Herkules-Zyklus keine aktionsbestimmende Figur im Ciclo delle figure femminili vorhan-
den, die ein a¨hnliches Angebot fu¨r Bartolomea Orsini bereitstellen ko¨nnte. Auf diese Weise
werden selbst
”
historische“ Figuren wie Hippolyte und Semiramis aus dem Geschichtsverlauf
herausgenommen und in den Kontext von Natur, Regeneration (Granatapfel) und den amour o¨s-
musischen Teilbereich der ho¨fischen Kultur integriert.
Eine Gattung, von der auch die Bildzyklen des Castello Orsini stilistisch wie thematisch in
nicht geringem Maße abha¨ngig sind, ist das italienische Hochzeitsmo¨bel der Fru¨hrenaissance.
Das Thema der heroischen Frauen aus Antike und Altem Testament, meist in der Redaktion
Boccaccios und zum Teil erga¨nzt um dessen Neuscho¨pfungen, ist in diesem Genre narrativer
Bildfolgen ha¨ufig anzutreffen. Vor allem Truhen – cassoni – und Paneele stellen die wichtig-
sten Bildtra¨ger dieser in besonderem Maße profanen Themen gewidmeten Gattung dar 96. In
diesem Zusammenhang sind die Funktion dieser Mo¨bel und die ideologische Aussage ihrer
Bilder von besonderem Interesse: Aufstellungsort einer Neuanfertigung ist das Schlafzimmer
eines jungverheirateten Paares. Aus diesem Grund hat man angenommen, daß die exempla
der Bildprogramme auf diesen Mo¨beln sich allein an Frauen richten und den jungverm a¨hlten
Gattinnen Verhaltensmaßregeln fu¨r ihren hauptsa¨chlichen Wirkungskreis innerhalb der patriar-
chalischen Gesellschaftsordnung der italienischen Fru¨hrenaissance, na¨mlich Haus und Fami-
lie, bieten. Auch die Erziehung junger Ma¨dchen sei sta¨rker restriktiv und an Pflichterfu¨llung
orientiert gewesen als die junger Ma¨nner. Dagegen ist zurecht eingewendet worden, daß das
Schlafzimmer als repra¨sentativer Hauptraum einer Familie selbstversta¨ndlich gleichermaßen
von Ma¨nnern bei Verrichtung
”
o¨ffentlicher Ta¨tigkeiten“ genutzt wurde, also bei dem Abschluß
94Vgl. zu beiden Freskenzyken mit weiteren ikonographischen und literarischen Verweisen: Rosella Siligato, Due
cicli di affreschi nel castello di Bracciano: Ciclo delle figure femminili, ciclo di Ercole, in: CAVALLARO/MIGNOSI
TANTILLO/SILIGATO 1981, S. 71-115; zu Episode 16 des Frauenzyklus (Semiramis) s. auch: Patricia Simons,
(Check)Mating the Grand Masters: The Gendered, Sexualized Politics of Chess in Renaissance Italy, in: Oxford
Art Journal, Bd. 16, 1993, S. 59-74, hier S. 63.
95SILIGATO 1981, S. 87.
96Immer noch grundlegend: Paul Schubring, Cassoni. Truhen und Truhenbilder der italienischen Fr¨uhrenaissance. Ein
Beitrag zur Profanmalerei im Quattrocento, 2 Bde., Leipzig: Hiersemann21923, zu den lit. Quellen: Bd. 1, S. 19-38;
Boccaccios De claris mulieribus als eine Hauptquelle: S. 20. Des weiteren: Ellen Callmann, Apollonio di Giovanni,
Oxford: Clarendon 1974, bes. S. 4-51.
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von Gescha¨ften, Empfang von Freunden usw.; demnach wurden die m a¨nnlichen Mitglieder ei-
ner Familie ebenfalls von den Bildprogrammen der cassoni
”
angesprochen“. Außerdem ist
die Traktatliteratur des Quattrocento zu Fragen der Organisation des b u¨rgerlichen Familienle-
bens, wie Matteo Palmieris Della vita civile (um 1436) und Albertis Della Famiglia (1430/50),
a¨ußerst besorgt um den Prozeß der Umwandlung der unkontrollierten Aktivit a¨t und Sexualita¨t
eines Ju¨nglings in die Handlungsmuster eines veranwortungsvollen Staatsb u¨rgers und Famili-
envaters. Exemplarische Verhaltensmuster in Bildern waren im Quattrocento somit f u¨r beide
Geschlechter in Gebrauch97.
Trotzdem ist der cassone und sein Bildprogramm in erster Linie weiblich konnotiert: Vor
den Augen der Gemeinschaft wurde darin der Besitz der Braut in das Haus des Br a¨utigams
bzw. dessen Vaters u¨berfu¨hrt. Die Hochzeitstruhe ist somit eines der Symbole fu¨r den kom-
plexen ¨Ubergangsritus aus der Obhut der eigenen Familie und dem Verf u¨gungsbereich des
Vaters in das Haus des Bra¨utigams. Dort sind die Aufgabenbereiche deutlich voneinander un-
terschieden: Die Organisation des Haushalts und des
”
privaten“ Bereichs untersteht der Ehe-
frau, die Repra¨sentation in der ¨Offentlichkeit, Staat und Wirtschaft, obliegt dem Ehemann als
Haushaltsvorstand. Daß es zwischen beiden Bereichen Interdependenzen und wechselseitige
Einflußnahmen gibt, ist evident. Doch wenn auch die Paneele mit der Griseldis-Erz a¨hlung der
Londoner National Gallery mit der Figur des Gualtieri eine Aufforderung zu einem korrek-Abb. 10
ten Verhalten des Ehemannes enthalten, so ist die Hauptfigur der Griseldis ein Extrembeispiel
fu¨r die Einhaltung eines weiblichen Tugendkanons. Daran wird deutlich, daß bemalte Hoch-
zeitsmo¨bel der italienischen Fru¨hrenaissance durchaus auch Verhaltenanweisungen an M a¨nner
enthalten98, prima¨r aber Tugendexempel fu¨r Frauen bereithalten: Gehorsam (obbedientia) und
weibliche virtu` im Sinne eines tugendhaften Sexualverhaltens sind die wesentlichen Anforde-
rungen der Moralistik des Quattrocento an Frauen. In den zeitgen o¨ssischen Vite di uomini
illustri des Vespasiano da Bisticci kommt nur die Biographie einer einzigen Frau vor, die der
Alessandra de Bardi, die als castissima e onestissima (sehr keusch und sehr ehrenhaft) geschil-
dert wird99.
Besonders deutlich wird die ideologisch-moralistische Ausrichtung des bemalten Hoch-
zeitsmo¨bel anhand von zwei Paneelen der Botticelli-Werkstatt, die die Geschichten der Lu-
kretia und der Virginia darstellen (ca. 1496-1504): Diese beiden exempla aus der Fr u¨hzeitAbb. 11
97Vgl. m. Angabe und Diskussion neuerer Lit.: TINAGLI 1997, S. 21-46, bes. S. 21-26, 35f., 43, Anm. 12.
98Es besteht die Frage, ob der ¨Ubergang der Auftraggeberschaft und Bezahlung der Hochzeitstruhen vom Brautva-
ter am Anfang des 15. Jahrhunderts zum Vater des Ehegatten bzw. zu diesem selbst am Ende des Jahrhunderts auch
Einfluß auf die Thematik der Bildprogramme gehabt hat, d.h., ob der Vater des Br¨autigams dann auch seinem Sohn
exemplarische Verhaltensmuster mitgeben wollte oder ein a¨lterer (von Eltern unabha¨ngiger) Gatte als Auftraggeber
seiner ku¨nftigen Gattin u.U. andere Themen vermittelte, als wenn dies durch die Generation der Eltern geschieht, oder
ob gesellschaftliche Normen st¨arker als eine individuelle Wahl sind. Trotz dieser interessanten Verschiebung der Auf-
traggeberschaft a¨ndert sich nichts an der generell weiblichen Konnotierung des M¨obels innerhalb des Hochzeitsritus
und der prima¨ren Ansprache an die Ehefrau. Vgl. zu Fragen von Funktion und Auftraggeberschaft u.a.: Ellen Call-
mann, Apollonio di Giovanni and Painting for the Early Renaissance Room, in: antichita` viva, Jg. 27, Nr. 3-4, 1988,
S. 5-18; zu Hochzeitsgaben und Ritus: Christiane Klapisch-Zuber, Le Complexe de Griselda. Dot et Dons de Mariage
au Quattrocento, in: MEFRM, Bd. 94, 1/1982, S. 7-43, u. Brucia Witthoft, Marriage Rituals and Marriage Chests
in Quattrocento Florence, in: artibus et historiae, Nr. 5, 1982, S. 43-59; sowie zur Ikonographie der donne illustri
auf cassoni: Cristelle L. Baskins, Cassone Painting, Humanism, and Gender in Early Modern Italy, Cambridge/New
York/Melbourne: Cambridge University Press 1998.
99Angaben, Argumente und Zitate dieses Absatzes sind vor allem TINAGLI 1997 entnommen: S. 21ff., 27 (Hochzeits-
ritus, Ehe), S. 32-35 (Griseldis-Paneele, allerdings betont Tinagli m.E. die Ansprache der Bildfolge an den m¨annlichen
Betrachter zu sehr), S. 23ff. (Moralistik, Bisticci).
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der ro¨mischen Republik, die bereits Livius miteinander in Verbindung bringt 100, stellen eine
Korrelation zwischen o¨ffentlicher Ordnung und Sexualmoral, d.h. Politik und Privatleben, her.
Beide storie sind auf einer o¨ffentlichen Bu¨hne inszeniert, auf einem Platz bzw. in einem Ge-
richtssaal. Auslo¨ser der Erza¨hlhandlung, die in verschiedenen Episoden in einem einheitli-
chen Raum wiedergegeben wird, ist jeweils ma¨nnliches Fehlverhalten und Machtmißbrauch:
die Vergewaltigung der Lukretia und die Entf u¨hrung der Virginia mittels eines inszenierten
juristischen Verfahrens. Die Wiederherstellung der o¨ffentlichen Ordnung obliegt allerdings
auch wieder ausschließlich Ma¨nnern. Die Handlungsmo¨glichkeiten der Frauen sind gering –
Selbstto¨tung der Lukretia – oder vollkommen negiert: Virginia wird zur Verteidigung ihrer
Ehre von ihrem eigenen Vater geto¨tet, als dieser keinen anderen Ausweg mehr erkennt. In
beiden Paneelen sind als Bilder auf den gemalten Architekturen weitere exemplarische Taten
aus antiker Geschichte und Altem Testament wiedergegeben. Auf dem Lukretia-Paneel sind
dies Marcus Scaevola, Marcus Curtius, Achilles und Hektor, Judith sowie Horatius Cocles.
Diese sind quasi als gemalte Handlungsanweisungen fu¨r die gegenwa¨rtige storia zu verstehen
und zeigen das ideologische Umfeld auf, der diese angeh o¨rt. Weibliche Tugend kommt hier
idealiter nur im Privatleben zum Tragen, wenn sie auch als Basis des ideal geordneten politi-
schen Systems verstanden wird. Die beiden exemplarischen Geschichten benennen weibliche
Keuschheit – innerhalb eines geregelten Privatlebens – als Ausgangspunkt einer wohlgeord-
neten ¨Offentlichkeit. ¨Offentlich wird weibliche Tugend nur, wenn eine St o¨rung des Systems
vorliegt101.
Die Paneelmalerei des Quattrocento zeigt eine Vielfalt meist profaner Themen: Jagdsze-
nen, Tuniere und Liebesgeschichten werden zum Beispiel von Vasari aufgez a¨hlt102. Hero-
ische Frauen sind nur ein, wenngleich ha¨ufig vorkommender Aspekt dieser Gattung. Auch
richten sich ihre Bildprogramme – wie erwa¨hnt – nicht nur an Frauen. Im Kontext dieser
Arbeit ist es aber von Bedeutung, welche Funktion der Thematik der Ber u¨hmten Frauen in
diesem Zusammenhang zukommt. Es wurde deutlich gemacht, daß die Beziehung der exem-
pla virtutis der Heldinnen zu den ehelichen Tugenden der verheirateten Frauen, Gehorsam und
Keuschheit, eine restriktive Tendenz aufweist, die den Frauen im Zweifelsfall die Negation
ihrer eigenen Person als Leidensheldin nahelegt. Mit Blick auf die sp a¨tere Ausformung der
Heldinnen-Thematik in der Figur der femme forte ergibt sich deshalb die Frage, ob es sich
in dieser Variante eine Transformation der Tugendheldin zu einem Symbol erweiterten Hand-
lungsspielraumes von Frauen erkennen l a¨ßt oder ob darin nicht weiterhin restriktive Momente
bestimmend sind. Mit anderen Worten: Mußte die femme forte erst domestiziert werden, wenn
ihre Vorla¨ufer einem auf Familie und Haushalt bezogenen Umfeld entstammen 103?
100Livius, Ab Urbe Condita I, 57-59, u. III, 44-49.
101Vgl. zu beiden Paneelen m. weiterer Lit.: TINAGLI 1997, S. 41f.
102Vgl. ebd., S. 22.
103Vgl. Renate Kroll, Von der Heerfu¨hrerin zur Leidensheldin. Die Domestizierung der Femme forte, in: FEMMES FOR-
TES 1995, S. 51-63; s. Abschnitt 1.3. – Zur Tradierung und druckgraphischen Verbreitung des Sujets der Ber¨uhmten
Frauen als Prototypen einer patriarchalischen Ehe-Propaganda n¨ordlich der Alpen vgl. Ilja M. Veldmann, Lessons for
ladies: a selection of sixteenth and seventeenth-century Dutch prints, in: Simiolus, Bd. 16, 1986, S. 113-127.
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1.2.2 Der Fru¨hhumanismus und sein Einfluß auf die Ikonographie der
Beru¨hmten Frauen
Der Fru¨hhumanismus setzte bei der Ausbildung von Folgen Ber u¨hmter Ma¨nner andere
Schwerpunkte als die bisher behandelten Bildzyklen, die im weitesten Sinne alle einem
ho¨fisch-ritterlichen Kulturkreis entstammen104. Aus diesem Grund muß in einem Blick
zuru¨ck die Entstehung von Bildzyklen Beru¨hmter Ma¨nner von spezifisch fru¨hhumanistischer
Auspra¨gung zumindest angerissen werden, um die Auswirkungen humanistischer Konzeptio-
nen von erinnerungswerter Vita und Gloria auf Bildfolgen von Ber u¨hmten Frauen einscha¨tzen
zu ko¨nnen.
Grundlegend fu¨r die Ausbildung fru¨hhumanistischer Bildfolgen von Beru¨hmten Ma¨nnern ist
Petrarcas in den 60er Jahren des 14. Jahrhunderts abgeschlossene Vitensammlung De viris illu-
stribus, kennzeichnend ist eine weitgehende Beschr a¨nkung auf Figuren der antiken, besonders
der ro¨mischen Geschichte. In unmittelbarem Zusammenhang mit Petrarcas Sammelbiogra-
phie und unter dessen Mitwirkung entstand ab etwa 1370 die Ausmalung der Sala illustrium
virorum im Palast des Francesco il Vecchio da Carrara in Padua mit der Darstellung von 33Abb. 12
Perso¨nlichkeiten der ro¨mischen Geschichte von Romulus bis Trajan und, mit diesen kontrastie-
rend, den Griechen Alexander und Pyrrhus sowie dem Karthager Hannibal. Vollendet wurde
der Zyklus wie die Sammelvita wahrscheinlich erst nach Petrarcas Tod unter der Anleitung von
dessen Schu¨ler Lombardo della Seta im Jahr 1379; beide sind gleichsam zur Bezeugung ihrer
Urheberschaft ebenfalls dargestellt, zum Programm der viri illustres geh o¨ren sie nicht. DieseAbb. 13
Bildnisse sind in vera¨nderter Form bis heute erhalten, wa¨hrend der restliche Zyklus nach seiner
Zersto¨rung im 15. Jahrhundert in erneuerter Form 1540 wiederhergestellt wurde.
Die in Padua realisierte Konzeption Petrarcas zeigt – abgesehen von den negativen Gegen-
beispielen – nur Vertreter der politischen und milit a¨rischen vita activa des Alten Rom. Exem-
pla aus Philosophie und Literatur wie Cicero werden bewußt ausgegrenzt 105. Auch Frauen ist
auf diese Weise der Eintritt zu Petrarcas Pantheon verwehrt. Letzteres gilt auch f u¨r spa¨tere
”
bu¨rgerlich-republikanische“ Modifikationen des Kanons, die aber im Gegensatz zu Petrarca
die Kaiserzeit zugunsten der Ro¨mischen Republik ausblenden und besonderen Wert auf die
antiken Literaten legen. Außerdem werden hier o¨fter Elemente religio¨ser Ikonographie in die
Bildprogramme integriert. Die wichtigsten Beispiele fu¨r diese modifizierte Auspra¨gung sind
die 1413 begonnene uomini famosi-Folge der Anticappella im Palazzo Pubblico in Siena oder
die Zyklen Ghirlandaios in der Sala dei Gigli im Florentiner Palazzo Vecchio (1482-85) und
Peruginos in der Sala dell’Udienza des Collegio del Cambio in Perugia (1496- ca. 1500) 106.
104Die bemalten Hochzeitsmo¨bel nehmen sowohl fru¨hhumanistische wie ho¨fisch-ritterliche Elemente auf, geho¨ren aber
als narrative Folgen auch nicht zum engeren Kreis der hier behandelten Bildzyklen.
105Vgl. Petrarca, Invectiva contra medicum quendam (1352-55):
”
Nihil ibi de medicis nec de poetis quidem aut philo-
sophis agitur, sed de his tantum, qui bellicis virtutibus aut magno rei publicae studio floruerunt et praeclaram rerum
gestarum gloriam consecuti sunt.“ – Zit. n. HANSMANN 1993, S. 47.
106Zu Padua: Theodor E. Mommsen, Petrarch and the Decoration of the Sala Virorum Illustrium in Padua, in: The Art
Bulletin, Bd. 34, 1952, S. 95-116 (grundlegend); Maria Monica Donato, Gli eroi romani tra storia ed
”
exemplum“.
I primi cicli umanistici di Uomini Famosi, in: Salvatore Settis (Hrsg.), Memoria dell’antico nell’arte italiana, Bd. 2:
I generi e i temi ritrovati [Biblioteca di storia dell’arte, N.S., Bd. 2], Turin: Einaudi 1985, S. 95-152, bes. S. 103-
124; SCHMITT 1989, S. 219-227, u. HANSMANN 1993, S. 44-50. Zu den
”
bu¨rgerlich-republikanischen“ Zyklen:
Edna Carter Southard, The Frescoes in Siena’s Palazzo Pubblico, 1289-1539: Studies in Imagery and Relations to
other Communal Palaces in Tuscany, 2 Bde., Ann Arbor: U.M.I. 1982, Bd. 1, S. 358-371 (Siena); DONATO 1985,
S. 133-148, u. HANSMANN 1993, S. 50-64. – Auf die kontrastierende Darstellung negativer exempla im Sinne einer
didaktischen Argumentation wurde bereits hingewiesen, vgl. Anm. 51.
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Die Bildnisse der beiden Programmautoren in Padua sind nicht Teil des viri illustres-Zyklus.
Sie repra¨sentieren den Literaten als vermittelndes Glied zwischen Geschichte und Gegenwart,
sind damit nicht als aktuelle exempla aufzufassen. Doch hat Petrarca durch seine Anrede an
den Auftraggeber Francesco Carrara als vir illustris von 1373 deutlich gemacht 107, daß er eine
Fortfu¨hrung der Folge Beru¨hmter Ma¨nner bis in die eigene Zeit zumindest fu¨r mo¨glich ha¨lt.
Solche aktualisierte Zyklen entstehen in der Folgezeit vor allem in Florenz und der u¨brigen
Toskana entweder nur mit Perso¨nlichkeiten der ju¨ngeren Vergangenheit oder in Kombination
mit Vertretern der alten Geschichte: In augenscheinlicher Orientierung an Filippo Villanis zwi-
schen 1381 und 1388 entstandenem De origine civitatis florentinae et eiusdem famosis civibus
zeigt der kurz nach 1400 begonnene Bildzyklus der audientia des Palazzo del Proconsolo in
Florenz eine Folge von literarisch und teilweise auch politisch t a¨tigen Perso¨nlichkeiten der
Stadt. Ausgehend von dem Kernbestand Dante, Petrarca, Boccaccio und Zanobi da Strada
wurde die Folge im Verlauf des Jahrhunderts des o¨fteren erweitert und aktualisiert: Um 1406
wurden die Bildnisse des spa¨tantiken Schriftstellers Claudian, legenda¨rer Begru¨nder der Flo-
rentiner Literatur, und des Humanisten Coluccio Salutati, Staatskanzler von 1375 bis zu seinem
Tod im Jahr 1406, hinzugefu¨gt. Die Figur seines Nachfolgers im Amt des Kanzlers von Flo-
renz, Leonardo Bruni (1370-1444), wurde ebenfalls noch in dessen Todesjahr 1444 in Auftrag
gegeben. Offensichtlich wurde die Bildnisreihe sofort nach dem Ableben ber u¨hmter Literaten
und Politiker erga¨nzt. Davon ist auch im Fall der ebenfalls in den Quellen belegten Bildnisse
des bekannten Staatskanzlers und Humanisten Poggio Bracciolino (1380-1459) und der Ge-
lehrten Gianozzo Manetti (1396-1459) und Donato Acciaiolo (1428-1478) auszugehen.
Die Nachfahren von Poggio Bracciolino erhalten 1461 die Erlaubnis, in einer saletta des
Palazzo Vecchio
”
in loco [...] vacuo“ ein Bildnis des Verstorbenen anbringen zu lassen. Ein
postumes Portra¨t von Salutati ist dort ebenfalls nachgewiesen. Diese Vertreter der j u¨ngsten
Vergangenheit ko¨nnen in Verbindung mit einem bereits im spa¨ten 14. Jahrhundert – also noch
vor der Ausmalung der audientia des Palazzo del Proconsolo – entstandenen, heute zerst o¨rten
Bildzyklus in der Aula Minor des Florentiner Stadtpalastes gesetzt werden. In der Aula Minor
wurden ein antiker Kanon in deutlicher, aber nicht alleiniger Orientierung an Petrarca und die
Folge lokalhistorischer Literaten (Claudian, Dante, Petrarca, Boccaccio, Zanobi da Strada) –
wie sie von Villani in dieser Folge zusammengestellt wurden – kombiniert 108.
Im Verlauf des Quattrocentro wird das Spektrum um eine charakteristische Gruppe von Ver-
tretern der zeitgeno¨ssischen Gegenwart erweitert: Um 1450 entstand in Mantua die Folge von
vier vollplastische Ganzfiguren der consoli della mercatura, und ab 1466 wurden in Genua ein-
zelne verdienstvolle Prokuratoren der Banca di San Giorgio durch Portr a¨tstatuen geehrt. Auf
diese Weise waren nun auch Vertreter der Wirtschaft zur Selbstdarstellung unter Gebrauch der
Ikonographie der uomini famosi in der Lage 109.
Im allgemeinen enthalten diese Zyklen keine Darstellungen von Frauen; humanistische Ge-
lehrsamkeit in Verbindung mit o¨ffentlichem politischem oder wirtschaftlichem Handeln in ei-
ner republikanischen Staatsform bot keine Voraussetzungen f u¨r weibliche Portra¨ts in diesen
Zyklen. Die ¨Ubernahme humanistischer Konzeptionen in h o¨fische Kontexte war aus diesem
107Nachgewiesen bei: MOMMSEN 1952, S. 98.
108Vgl. zu beiden Bildzyklen: DONATO 1985, S. 125-148 (Zitat
”
in loco [...] vacuo“: S. 127), u. HANSMANN 1993,
S. 69-77, 85ff.
109HANSMANN 1993, S. 84f.
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Grund nicht ohne Folgen, da hier – wie bereits angef u¨hrt – Frauen einen anderen Stellenwert
hatten und eine anders bewertete Funktion innerhalb der h o¨fischen Kultur einnahmen: Dies
fu¨hrte innerhalb ho¨fischer Bildnisfolgen unweigerlich zu Modifikationen und Spannungen,
wie sie vor allem in den Portra¨tserien des 16. Jahrhunderts sichtbar werden110. Die wenigen
Ausnahmen besta¨tigen diese Ausrichtung solcher Bildnisreihen: An der Peripherie der großen
toskanischen Zentren – in der Sala del Tribunale des Palazzo del Comune von Lucignano fin-
det sich eine u¨ber den langen Zeitraum von 1413/14 bis 1475 sukzessive angelegte und durch
verschiedene Stifter finanzierte uomini famosi-Folge, der als einzige weibliche Figuren auch
Judith und Lukretia angegliedert sind. Der Zyklus zeigt keine konzeptionelle Stringenz. Ver-
schiedene Figuren des Alten Testaments, darunter in diesem Zusammenhang selten dargestellte
wie Noah und Samson, der griechischen und – in gr o¨ßerer Zahl – ro¨mischen Antike sowie sol-
che aus christlich-ro¨mischer Zeit bilden das Personal der Sala. Aufgrund von Auftragslage und
Entstehungszeitraum ist von differenten Interessen und ideologischen Konzeptionen auszuge-
hen, die das Bildpersonal in diesem fu¨r eine kleinere Gemeinde anspruchsvollen Bildzyklus
einzulo¨sen hatte: Der Moralkodex fu¨r den weiblichen Teil der Gemeinde fand seine Entspre-
chung in den angegliederten exempla der j u¨dischen und der ro¨mischen Tugendheldin – der
humilitas Judiths und der castitas Lukretias111.
Im Unterschied zu Petrarca ist Boccaccios De casibus illustrium virorum (um 1355-60,
1373/74 u¨berarbeitet) universalistisch ausgerichtet und bietet eine chronologische Sequenz von
Adam bis zur eigenen Zeit. De claris mulieribus, das weibliche Gegenst u¨ck dazu, folgt einem
a¨hnlichen Schema112. In der bildenden Kunst ist einem solchen universalistischen Anspruch
am ehesten der etwa 300 Figuren umfassende Bildzyklus im r o¨mischen Palast des Kardinals
Giordano Orsini auf dem Monte Giordano vergleichbar. Die 1432 vollendete, vermutlich be-
reits im ausgehenden Quattrocento wieder zerst o¨rte Bildfolge des Monte Giordano la¨ßt sich
anhand von verschiedenen u¨berlieferten Manuskripten rekonstruieren. Der Zyklus folgte dem
Modell der Sechs Weltalter und endete mit dem Orsini-Papst Nikolaus III. – sowie Bonifaz
VIII., Edward von Wales (The Black Prince) und dem 1405 verstorbenen Tartarenherrscher
Tamerlan. Dargestellt waren neben den uomini famosi der verschiedenen Epochen und Regio-
nen auch einige weibliche Figuren: Semiramis, Proserpina, die Tochter des Jeftah, aus dem
trojanischen Sagenkreis Helena und Penthesilea, Dido, die Ko¨nigin von Saba, zwei Sibyllen,
Lukretia, Judith, Esther, die legenda¨re Ko¨nigin von ¨Athiopien Kandake, Kleopatra und Helena,
die Mutter Konstantins, als einzige Vertreterin des sechsten Weltalters im Palazzo Orsini113.
Nicht nur die geringe Anzahl weiblicher Gestalten auf dem Monte Giordano ist bezeich-
nend, sondern auch das fast vollsta¨ndige Fehlen von Vertreterinnen der j u¨ngeren Vergangenheit
in dieser universalgeschichtlichen Synopsis. Der Ort der Anbringung, der Palast des Kardinals
Orsini, unterscheidet sich in der Hinsicht von den meisten anderen der bisher betrachteten
110Vgl. Kap. 3, bes. Abschnitt 3.1.1. Zur ¨Ubernahme humanistischer Konzeptionen an den Ho¨fen von Landshut und
Mu¨nchen vgl. SCHMITT 1989.
111SOUTHARD 1982, Bd. 2, S. 480-88 (Southards Verweis auf eine Judith-Darstellung im Palazzo Pretorio von Colle
Val d’Elsa trifft nur bedingt zu, da dort Judith im Kontext mit Holofernes, David und Goliath dargestellt ist; ebd.,
S. 465ff., 487); Christiane L. Joost-Gaugier, Dante and the History of Art: The Case of a Tuscan Commune. Part II:
The Sala del Consiglio at Lucignano, in: artibus et historiae, Bd. 22, 1990, S. 23-46; HANSMANN 1993, S. 87-90;
Vgl. Maclean in Anm. 87.
112Vgl. S. 26.
113Robert Louis Mode, The Monte Giordano Famous Men Cycle of Cardinal Giordano Orsini and the Uomini Famosi
Tradition in Fifteenth-Century Italian Art, Diss. Ann Arbor: The University of Michigan 1970, S. 87-159, 260-277.
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Bildfolgen, daß er nicht der o¨ffentlichen Repra¨sentation eines kommunalen Gemeinwesens
oder eines Fu¨rsten diente. Einen Schritt weiter in diese Richtung weist die Anbringung eines
Zyklus von uomini famosi und donne famose in der Villa Carducci in Legnaia in der N a¨he Abb. 14
von Florenz durch Andrea del Castagno um 1450 (jetzt Florenz, Uffizien). Neben dieser ¨Uber-
tragung einer o¨ffentlichen politischen Ikonographie in den
”
privaten“ Bereich einer der vita
contemplativa gewidmeten Villa suburbana ist vor allem der relativ hohe Anteil und die promi-
nente Stellung der donne famose auff a¨llig: Die beiden komplementa¨ren Triaden der Florentiner
Feldherren Pippo Spano, Farinata degli Uberti und Niccolo´ Acciauoli sowie der Florentiner
Literaten Dante, Petrarca und Boccaccio bilden in der den urspr u¨nglichen Zustand wieder-
gebenden gegenwa¨rtigen Aufstellung die a¨ußeren Figurengruppen, die die zentrale Triade aus
zwei heidnisch-antiken Frauengestalten und einer alttestamentlichen Heroine in sich einschlie-
ßen: die Cuma¨ische Sibylle, Esther und Tomyris. Angesichts dieser prononcierten Stellung
der weiblichen Dreiergruppe ist versucht worden, das Programm von Legnaia im Sinne einer
humanistischen Aufwertung der Stellung der Frau und einer inhaltlich gleichrangigen Klassi-
fizierung ma¨nnlicher und weiblicher exempla zu deuten 114.
Dafu¨r gibt es allerdings kaum eine Grundlage: Die weiblichen exempla entstammen wie-
derum der heidnischen und ju¨dischen Antike, wa¨hrend die uomini famosi zumindest bis in
die ju¨ngere Vergangenheit des Auftraggebers Carducci hineinreichen. Die Cum a¨ische Sibylle
als Prophetin der Geburt Christi – nach der u¨berkommenen Deutung der IV. Ekloge Vergils –
steht an der konzeptuellen Nahtstelle zwischen der heidnisch-j u¨dischen Antike ihrer eigenen
Triade und den bis an die Gegenwart heranreichenden christlichen Feldherren und Literaten,
die nicht zuletzt durch ihren Ortsbezug zu Florenz von exemplarischer Bedeutung sind. Die
weiblichen Figuren repra¨sentieren demnach ein zyklisch geschlossenes Geschichtsbild, in dem
die Progression der Zeitalter von Heiden-, Juden- und Christentum zwar enthalten, die eigene
Zeit aber nur als Prophezeiung angedeutet ist. Die ma¨nnlichen Figuren hingegen stehen außer-
halb des zyklischen Geschichtsversta¨ndnisses in einfacher Progression von der Vergangenheit
zur Gegenwart. Ihre Handlungen sind individuell nachzuvollziehen und zu bewerten, w a¨hrend
die Frauen allgemeinere weibliche Lebensphasen – Jungfr a¨ulichkeit (Sibylle), Ehe (Esther)
und Witwenschaft (Tomyris) – und Kardinaltugenden – iustitia (gesamte Triade), temperan-
tia/humilitas (Esther), fortitudo (Tomyris) und prudentia (Cumana) – personifizieren. Als Ma-
rienpra¨figurationen sind die drei Frauengestalten zu der Darstellung der Madonna mit Kind
im Bogenfeld u¨ber der Tu¨r der Schmalseite in der Villa Carducci in Verbindung zu setzen. Abb. 15
Adam und Eva flankieren die Tu¨r der Schmalseite und stecken den universal- wie heilsge-
schichtlichen Rahmen der uomini famosi und donne famose der Villa Carducci ab 115. Damit
tendieren die weiblichen exempla in Legnaia eher zu der Wirkungsweise allegorischer Figu-
rationen als zu der individueller exempla. Die Frauen stehen f u¨r universalgeschichtliche Zu-
sammenha¨nge und ethische Leitmuster oder repr a¨sentieren allgemeine Lebenssituationen in
114So Christiane L. Joost-Gaugier, Castagno’s Humanistic Program at Legnaia and its Possible Inventor, in: Zeitschrift
fu¨r Kunstgeschichte, Bd. 45, 1982, S. 274-282.
115Die Argumentation folgt weitgehend HANSMANN 1993, S. 94-98, 233-306. Dort finden sich auch die einzelnen
Nachweise. Als weitere ju¨ngere Interpretation soll noch genannt werden: Creighton Gilbert, On Castagno’s Nine
Famous Men and Women: Sword and Book as the Basis for Public Service, in: Marcel Tetel, Ronald G. Witt, Rona
Goffen (Hrsg.), Life and Death in Fifteenth-Century Florence, Durham/London: Duke UP 1989, S. 174-192, 242-246.
Gilbert deutet den Zyklus als eine Variante der neuf preux und erkennt in der weiblichen Triade Analogien zu den
milita¨rischen und literarischen exempla der Ma¨nner.
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den zyklisch wiederkehrenden Lebensaltern. Die Triaden der M a¨nner bieten zwar ebenfalls
allgemeinere Leitmuster der vita activa und vita contemplativa als den Alternativen m a¨nnli-
cher Existenz. Doch durch die relative Aktualit a¨t der Dargestellten und die verschiedenen
Bezu¨ge zu Lokalgeschichte und lokaler Biographik entstehen Sinnzusammenh a¨nge, die indi-
vuduell nachvollziehbar sind, wogegen eine u¨bergeordnete heilsgeschichtlich orientierte Sym-
bolik dieser Vertreter der ju¨ngeren Geschichte nur vor der Folie der weiblichen Figuren und
der christlichen Themen (Madonna mit Kind, Adam und Eva) in der Villa Carducci entsteht.
Die weiblichen Figuren personifizieren einen allegorischen Handlungs- und Bedeutungsraum,
in dem die ma¨nnlichen Gestalten – selbst in der Kontemplation – agieren 116.
Der relativ seltene Fall eines nahezu ausgeglichenen Geschlechterverh a¨ltnisses findet sich in
einem um 1490 in Siena entstandenen Satz von acht Tafelbildern, die heute u¨ber verschiedene
Museen verteilt sind, urspru¨nglich aber mit großer Wahrscheinlichkeit in die Vert a¨felung eines
Raumes im Palast des Giacomo di Nanni Piccolomini eingelassen waren. Der Zyklus kennt be-
zeichnenderweise keine Aktualisierung bis in die j u¨ngere Vergangenheit, sondern besteht aus-
schließlich aus antiken und biblischen Figuren, die in Parallele zu den hier bereits behandelten
a¨lteren Beispielen nach Kriterien der ethnischen Zugeho¨rigkeit, des Berufes (Feldherr, Zivi-
list) und der Lebensphase (Jungfrau, Ehefrau, Witwe) zu systematisieren sind: Judith, Claudia
Quinta, Sulpicia, Artemisia, Alexander der Große, Eunostos von Tanagra, Scipio Africanus
und Tiberius Gracchus d. ¨A. Eine Erga¨nzung um die griechische Jungfrau Hippo wurde ange-
nommen, um die Folge auf die bei den neuf preux/preuses und auch in Legnaia vorkommenden
Anzahl von neun Figuren zu erga¨nzen117. Dies ist aber aufgrund der Durchbrechung der Sym-
metrie zwischen den Geschlechtern und nicht zuletzt wegen der nicht weit genug gehenden
Parallelen zu den genannten ikonographischen Vorg a¨ngern weniger wahrscheinlich118.
Thematisch verknu¨pft sind die einzelnen Figuren vor allem als exemplarische Handlungs-
anweisungen fu¨r das Verhalten zwischen den Geschlechtern. Dabei ist eine Gliederung nach
den Lebensphasen Virginita¨t (Claudia Quinta), Ehe (Sulpicia) und Witwenschaft (Artemisia)
wiederum vorrangig nur bei den Frauen festzustellen, wogegen sich die M a¨nner in erster Linie
durch ehrenhaftes Verhalten gegenu¨ber Frauen auszeichnen, was am offensichtlichsten in den
beiden beru¨hmten Exempeln von Alexanders Milde gegen u¨ber den Frauen des Darius und der
Enthaltsamkeit des Scipio zum Ausdruck kommt. Diese moralische Argumentationsstruktur
der Bilder wird am Beispiel der Sulpicia besonders anschaulich: Die im 3. Jahrhundert v. Chr.Abb. 16
lebende Frau des Quintus Fulvius Flaccus wurde unter allen verheirateten Frauen der Stadt
116In diesem Kontext ist die inhaltliche Funktion der einzigen Frau in der oben bereits erw¨ahnten Sammelbiographie von
Zeitgenossen des Vespasiano da Bisticci ebenfalls zu verstehen. Die alleinige Schilderung der Vita der Alessandra de’
Bardi erscheint Bisticci offensichtlich als ausreichend, um Frauen ein umfassendes moralisches exemplum zu liefern.
– Zu weiblichen Figuren als Personifikationen und allegorischen Figurationen sind gerade in j¨ungerer Zeit eine Reihe
von Publikationen erschienen, von denen hier nur zwei angef¨uhrt werden sollen: Marina Warner, In weiblicher Gestalt.
Die Verko¨rperung des Wahren, Guten und Scho¨nen, Reinbek bei Hamburg: Rowohlt 1989 (engl. Originalausgabe
1985), u. Sigrid Schade, Monika Wagner, Sigrid Weigel (Hrsg.), Allegorien und Geschlechterdifferenz [Literatur –
Kultur – Geschlecht. Studien zur Literatur- und Kulturgeschichte, Große Reihe, Bd. 3], K¨oln/Weimar/Wien: Bo¨hlau
1994. Des weiteren s. unter dem Stichwort
”
Allegorien“ das Literaturverzeichnis von: Sigrid Schade, Silke Wenk,
Inszenierungen des Sehens: Kunst, Geschichte und Geschlechterdifferenz, in: Bußmann/Hof 1995, S. 340-407, hier
S. 394-407.
117GILBERT 1989, S. 191.
118Sinnvoll wird eine Erga¨nzung des Zyklus auf eine ungerade Anzahl allerdings dann, wenn man die als einzige bibli-
sche Gestalt etwas außerhalb des Gesamtzusammenhanges stehende Judith bei einem r¨aumlichen Rekonstruktionsver-
such auf einer Symmetrieachse plaziert und damit aus dem engeren Kreis der heidnisch-antiken Figuren herausnimmt
(vgl. ebd., S. 192).
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Rom ausgewa¨hlt, den Tempel der Venus Verticordia zu weihen. Sie steht in ganzer Figur auf
einem Sockel, der eine erkla¨rende lateinische Inschrift tra¨gt, vor einer Stadtlandschaft im Hin-
tergrund. Dort wird sie noch einmal gezeigt, wie sie weitere Frauen beim Bau des Tempels
anweist. Mit einer raffinierten Geste der linken Hand weist sie sowohl auf ein Modell des Tem-
pels in ihrer Rechten wie auch auf ihre linke Brust. Damit wird eine Verbindung geschaffen
zwischen der Brust der Frau, dem lateinischen Wort cor f u¨r Herz als Bestandteil des Beinamens
der Venus, die die Herzen der Frauen zur Tugend wendet (Verticordia), und dem ara pudicitiae
pectus im Titulus – der Brust als Altar der Keuschheit. Der Ko¨rper der Frau wird somit ebenso
zu einem allegorischen Gefa¨ß von castitas wie das Modell des Zentralbaus, das sie in der Hand
ha¨lt119. Daru¨ber hinaus ist ihr Ko¨rper nicht nur symbolischer Ort dieses Tugendideals, sondern
auch Ort seiner tatsa¨chlichen Ausu¨bung und Einhaltung120.
Nicht zuletzt anhand der gerade untersuchten Sieneser Bildfolge vom Ende des Quattro-
cento wird deutlich, daß fu¨r bis in die Gegenwart reichende Bildzyklen in den verschiedenen
ikonographischen Varianten der Gattung der Ber u¨hmten Frauen bis zum Ende des 15. Jahr-
hunderts kaum Voraussetzungen gegeben waren. Am ehesten ist dies noch im Bereich der
Buchillustration mo¨glich121. Erst das 16. Jahrhundert wird in gro¨ßeren Maßen bis in die ei-
gene Zeit reichende Frauenkataloge liefern, die aber kaum in Portr a¨tfolgen umgesetzt wer-
den, die nicht an das Medium des Buches gebunden sind 122. In den wenigen Beispielen mit
Personal aus Antike und Altem Testament, in denen ein symmetrisches Verh a¨ltnis zwischen
den Geschlechtern erreicht wird, steht eine exemplarische wie allegorische Ausdeutung des
Geschlechterverha¨ltnisses im Vordergrund: Die ma¨nnlichen und weiblichen Figuren ko¨nnen
komplementa¨r angelegt sein, wie in dem fru¨hen Neapler Beispiel im Castelnuovo (um 1330),
wo die Frauen durchgehend negativ aufgefaßt werden, oder beide Geschlechter k o¨nnen zum
korrektem Umgang miteinander, vor allem bez u¨glich der Institution Ehe, aufgefordert werden,
wie in dem Sieneser Bildzyklus um 1490, der darin der spezifischen Hochzeitsikonographie
einiger cassoni nahesteht. Dort wird das ma¨nnliche Personal entsprechend der eingeschr a¨nk-
ten Aussagemo¨glichkeiten der weiblichen Heroinen ausgewa¨hlt, d.h., die Heroen werden nicht
so sehr in den Aspekten ihrer individuellen Einzelleistungen gezeigt, sondern mit Bezug auf
allgemeinen gesellschaftskonformen Umgang mit Frauen, der sich dann in einem einzelnen
119Vgl. die Parallelen zur religio¨sen Symbolik von Zentralbauten um 1500 als meist der Hl. Jungfrau gewidmeter Kir-
chen: Rudolf Wittkower, Grundlagen der Architektur im Zeitalter des Humanismus, M¨unchen: Beck 1969, S. 31.
120Vgl. zu dem gesamten Zyklus: Robert Louis Mode, Ancient Paragons in a Piccolomini Scheme, in: Robert Engass,
Marilyn Stokstad (Hrsg.), Hortus Imaginum. Essays in Western Art, Lawrence: University of Kansas 1974, S. 73-83;
V. Ta´trai, Il Maestro della Storia di Griselda e una famiglia senese di mecenati dimenticata, in: Acta Historiae Artium,
Bd. 25, 1979, S. 27-66, bes. S. 27-46; Eric M. Zafran, Fifty Old Master Paintings from The Walters Art Gallery,
Baltimore: Trustees of The Walters Art Gallery 1988, S. 44f.; GILBERT 1989, S. 190ff. Die Inschrift der Sulpicia
lautet vollsta¨ndig:
SVLPITIA
QVAE FACERE VENERI TEMPLVM CASTAEQ[VE] P[R]OBAEQ[VE]
SVLPITIA EX TOTA SVM MERITA VRBE LEGI
ARA PVDICITIAE PECTVS SIBI QVODQ[VE] PVDICVM EST
TERREA CV[N]CTA RVV[N]T FAMA DECVSQ[VE] MANE[N]T.
- Zu zwei weiteren, etwas spa¨ter entstandenen sienesischen Heldinnenzyklen (1. H¨alfte des Cinquecento) vgl.: Fio-
rella Sricchia Santoro, Il Peruzzi e la pittura senese del suo tempo, in: Marcello Fagiolo, Maria Luisa Madonna (Hrsg.),
Baldassarre Peruzzi. Pittura, scena e architettura nel Cinquecento [Biblioteca Internazionale di Cultura, Bd. 20], Rom:
Ist. della Enciclopedia Italiana 1987, S. 433-467, bes. S. 449f., Abb. 12-16.
121Vgl. oben das Beispiel der Jeanne d’Arc und unten (Abschnitt 3.1.1) die Beispiele aus dem Bereich der Bildnis-
vitenbu¨cher des Humanismus.
122Vgl. den folgenden Abschnitt.
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Moment kristallisiert (z.B. in der Enthaltsamkeit des Scipio). Die neuf preuses als sp a¨tere
Erga¨nzung zu ihrem ma¨nnlichem Pendant weichen dann auch von deren Bedeutungskanon
in der Hinsicht ab, daß ihre Martialita¨t der symbolischen Verteidigung der Tugendideale der
ho¨fischen Frau dient.
1.3 Femmes fortes? – Ausstattungsprogramme der Appartements von
Frauen: Heroinen und das Identifikationsportra¨t im 16. und
17. Jahrhundert
Mit der weiteren Verbreitung der Querelle des femmes im 16. Jahrhundert, der in einer erwei-
terten ¨Offentlichkeit gefu¨hrten Debatte um Stellenwert und Gleichberechtigung der Frau 123,
entwickelten sich Bildfolgen Beru¨hmter Frauen bzw. die Aneignung exemplarischer Frauenge-
stalten mittels des Identifikationsportra¨ts124 zu bedeutenden argumentativen Strategien inner-
halb der ho¨fischen Repra¨sentation. Die Umsetzung literarischer Konzeptionen in bildk u¨nstle-
rischen Medien geht mit einer gegenu¨ber dem literarischen Medium vera¨nderteten Anspruchs-
qualita¨t u¨berein. Die Bildproduktion kann somit je nach Gattung und Medium – von der
Gebrauchsgraphik bis zum umfangreichen Ausstattungsprogramm einer F u¨rstinnenwohnung
– als Gradmesser dafu¨r dienen, wie und zu welchem Zweck ideelle Konzeptionen genutzt,
z.B. um einen bestimmten Aspekt reduziert oder erweitert oder auch manipuliert wurden,
um bestimmte Interessen zu unterstu¨tzen oder in ihrer Wirkung zu unterbinden. Gerade die
Verknu¨pfung diverser Gesichtspunkte der Bildproduktion wie der Programmentwurf, die Kom-
bination verschiedener ku¨nstlerischer Medien in einer Raumausstattung, wertvolle Materialien,
das Renommee und die Kosten international anerkannter K u¨nstler, letztlich die Summierung
dieser Faktoren im Sinne des demonstrativen Konsums, l a¨ßt ein Bedeutungsgeflecht entste-
hen, das entschieden auf zuna¨chst scheinbar eindeutige ikonographische Programme einwirkt
und zu einer vera¨nderteten inhaltlichen Aussage fu¨hren kann. Von besonderem Interesse ist
dabei nicht nur, auf welche Weise verschiedene politisch und gesellschaftlich relevante Grup-
pen sich solcher Bildprogramme bedienen, sondern auch inwiefern nur leicht differierende
Konzeptionen mit einem hohen Grad an ¨Ubereinstimmung des Inhalts trotzdem zu vo¨llig un-
terschiedlichen Bedeutungsgefu¨gen werden ko¨nnen. Bisher wurden solche Fragen vor allem
an Produkten der politischen, religio¨sen oder sozial motivierten Bildproduktion er o¨rtert125.
In geschlechtergeschichtlichen Zusammenha¨ngen ist eine ideologiekritische und kontextuelle
Herangehensweise aber mit dem gleichem Recht angebracht, und gerade die Ausstattungs-
programme von Fu¨rstinnenwohnungen und die Selbststilisierung von F u¨rstinnen und anderen
123Querelle des femmes wird hier in einem umfassenderen Sinn gebraucht, der den Zeitraum vom sp¨aten 14. Jahrhundert
bis ins 17. Jahrhundert umfaßt. In diesem Sinn ist der Begriff auch nicht auf Frankreich beschr¨ankt. Vgl. zu Begriff
und Forschungsstand: Gisela Bock, Margarete Zimmermann, Die Querelle des Femmes in Europa. Eine begriffs- und
forschungsgeschichtliche Einfu¨hrung, in: Querelles. Jahrbuch fu¨r Frauenforschung, Bd. 2, 1997, S. 9-38.
124Vgl. zur ¨Ubersicht (mit Schwerpunkt auf Heroinen und Heroen der klassischen Antike): Friedrich Polleroß, Alex-
ander redivivus et Cleopatra nova. L’identification avec les he´ros et he´ro¨ınes de l’histoire antique dans le ‘Portrait
historie´’, in: Chantal Grell, Werner Paravicini, J¨urgen Voss (Hrsg.), Les princes et l’histoire du XIVe au XVIIIe sie`cle,
Bonn: Bouvier 1998, S. 427-472.
125Fu¨r eine kurze ¨Ubersicht u¨ber Methode und Aufgabenfelder einer
”
politischen Ikonographie“ vgl. Martin Warnke,
Politische Ikonographie, in: BEYER 1992, S. 23-28. Einige weitere Aspekte einer solchen Herangehensweise hat Pe-
ter Burke unter dem Stichwort der
”
historischen Anthropologie“ zur Anwendung gebracht. Vgl. Peter Burke, St¨adti-
sche Kultur in Italien zwischen Hochrenaissance und Barock. Eine historische Anthropologie, Berlin: Wagenbach
1986.
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weiblichen Mitgliedern der Aristokratie im Identifikationsportr a¨t sind in dieser Hinsicht be-
sonders aufschlußreich.
1.3.1 Die Grotta der Isabella d’Este, das Quartiere di Eleonora und die
Thematik der Beru¨hmten Frauen in der italienischen Literatur des
16. Jahrhunderts
In den Sammlungsra¨umen der Isabella d’Este (1474-1539) im Palazzo Ducale von Mantua,
dem Appartamento della Grotta an der Corte Vecchia, befand sich u¨ber der Tu¨r, die vom Stu-
diolo in die Grotta fu¨hrt,
”
ein Bronze imitierendes Bild [...] von der Hand des besagten Man-
tegna, auf dem ein Meeresschiff mit einigen Figuren darinnen und einer, die ins Wasser f a¨llt,
dargestellt ist“126. Das Bild ist als Darstellung der jungfra¨ulichen Griechin Hippo identifiziert
worden127. Wenn dies zutrifft, kann das Bild mit zwei weiteren noch erhaltenen bronzi finti
Mantegnas in Verbindung gebracht werden, den en cama ı¨eu-Pendants Judith mit dem Haupt Abb. 17
des Holofernes und Dido. Unter den erhaltenen Grisaillen Mantegnas finden sich insgesamt
ein u¨berdurchschnittlich große Anzahl von Darstellungen Ber u¨hmter Frauen, so eine weitere
Judith in Dublin mit Samson und Delilah in der Londoner National Gallery als mutmaßli-
chem Pendant, dort ebenfalls das Bildpaar von Tuccia und Sophonisbe sowie Die Einf u¨hrung
des Kultes der Kybele in Rom, 1505/06 fu¨r den venezianischen Edelmann Francesco Cornaro
entstanden128. Diese Gema¨lde sind fu¨r verschiedene Kontexte geschaffen worden, aber es be-
steht die Mo¨glichkeit, daß zumindest ein Teil davon im Auftrag der Isabella d’Este gefertigt
wurde. Die singula¨re Stellung der mutmaßlichen Hippo im Studiolo der Corte Vecchia spricht
jedoch dagegen, daß ein solcher Zyklus jemals vollst a¨ndig in ein von Isabella d’Este konzi-
piertes Auststattungsprogramm integriert gewesen ist129.
Im Gegensatz zu dieser nur untergeordneten Bedeutung der Thematik der Ber u¨hmten Frauen
im Appartamento della Grotta der Isabella d’Este findet sich ein st a¨rker systematisierter Zu-
griff auf den Gegenstand der donne famose im Quartiere di Eleonora im Palazzo Vecchio zu
Florenz. Eleonora di Toledo (1519-1562) war eine Tochter des spanischen Vizek o¨nigs von
Neapel, Pedro de Alvarez de Toledo, und die Ehefrau von Cosimo I. de’ Medici, des Herzog
von Florenz und spa¨teren ersten Großherzogs von Toskana. Ihr Wohnquartier war im zweiten
Geschoß des Stadtpalasts untergebracht, der 1540 von dem Herzogspaar bezogen wurde und
126Stivini-Inventar von 1542, Nr. 207; in ¨Ubersetzung publiziert in: Sylvia Ferino-Pagden (Hrsg.),
”
La prima donna del
mondo“. Isabella d’Este – Fu¨rstin und Ma¨zenatin der Renaissance, Ausst.kat. Wien: Kunsthistorisches Museum 1994,
S. 263-275.
127Vgl. Clifford M. Brown,
”
Fruste et strache nel fabricare“. Isabella d’Este’s Apartments in the Corte Vecchia of the
Ducal Palace in Mantua, in: Cesare Mozzarelli, Robert Oresko, Leandro Ventura (Hrsg.), La Corte di Mantova nell’eta`
di Andrea Mantegna: 1450-1550 [Biblioteca del Cinquecento, Bd. 75], Rom: Bulzoni 1997, S. 295-335, bes. S. 316f.,
Anm. 41.
128Jane Martineau (Hrsg.), Andrea Mantegna, Ausst.kat. London: Royal Academy of Arts/New York: Metropolitan Mu-
seum of Art 1992, S. 394-416, Kat.Nr. 129, 133ff.(Keith Christiansen); FERINO-PAGDEN 1994, S. 246, Kat.Nr. 89f.
129Da Isabella d’Este die Wohnung an der Corte Vecchia erst 1519 bezog, kann das Gem¨alde des 1506 verstorbenen
Mantegna nicht fu¨r diesen Ort gemacht worden sein. – Einen guten ¨Uberblick u¨ber die umfangreiche Literatur zu
Isabella d’Este als Kunstsammlerin und Auftraggeberin bietet: Clifford M. Brown, A Ferrarese Lady and a Mantuan
Marchesa. The Art and Antiquities Collections of Isabella d’Este Gonzaga (1474-1539), in: LAWRENCE 1997, S. 53-
71. Gesondert erwa¨hnt seien aus der ju¨ngeren Literatur: ders., La Grotta di Isabella d’Este. Un simbolo di continuita`
dinastica per i duchi di Mantova, Mantua: Arcari 1985; Giovanni Romano, Auf dem Weg zur
”
modernen Manier“:
Von Mantegna zu Raffael, in: Italienische Kunst. Eine neue Sicht auf ihre Geschichte, Bd. 2, Berlin: Wagenbach 1987,
S. 301-369; Rose Marie San Juan, The Court Lady’s Dilemma: Isabella d’Este and Art Collecting in the Renaissance,
in: The Oxford Art Journal, Bd. 14, Nr. 1, 1991, S. 67-78; FERINO-PAGDEN 1994 u. Isabella d’Este. I luoghi del
collezionismo, in: Civilta` Mantovana, Nr. 14-15, 1995; vgl. auch Abschnitt 2.2.1.
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noch wenige Jahre zuvor der republikanischen Stadtverwaltung als Amtssitz gedient hatte.
Die Dekoration des Quartiere mit der Heldinnenthematik durch Giorgio Vasari und Giovanni
Stradano wurde 1561/62 – in den letzten beiden Lebensjahren der an Tuberkulose erkrankten
Herzogin – ausgefu¨hrt. Die Bildfelder sind in gegliederte Decken und anschließenden, am
oberen Wandabschluß umlaufenden Frieszonen eingelassen. Die vier R a¨ume haben jeweils
eine altro¨mische, alttestamentliche, altgriechische und christlich-mittelalterliche Heroine zum
Gegenstand.
della
Signoria
Piazza
Gualdrada
Sala di
Camera VerdeCappella
Studiolo
Uffizien
Sala di
Ester
Sala di
Penelope
Sala delle
Sabine
Textabb. 1.3: Schematischer Grundriß des Quartiere di Eleonora, Palazzo Vecchio, Florenz
Die Sala delle Sabine zeigt im mittleren Bildfeld die Sabinerinnen, wie sie Frieden zwischen
den Ro¨mern und den Sabinern stiften. Begleitet wird diese zentrale Darstellung in den u¨brigen
Bildfeldern von Allegorien wie den Personifikationen von pax, fama, concordia, fortitudo und
caritas sowie den Go¨ttern Diana, Juno und Mars. Die Decke ist insgesamt also dem vermit-
telnden und ma¨ßigendem Einfluß von Frauen auf die Ma¨nner und die Politik gewidmet. Die
darauffolgende Sala di Ester zeigt eine weitere exemplarische Historie, in der eine Frau alsAbb. 18
vorbildliche Fu¨rstengattin durch den mutigen Einsatz ihres Lebens ordnend in die Politik eines
Staates eingreift, ohne allerdings unmittelbar Macht auszu u¨ben. Die biblische Heroine Esther
ist im zentralen Bildfeld bei ihrem Zusammentreffen mit Ahasver dargestellt; die umgeben-
den Bildfelder geben einzelne Szenen der Esther-Geschichte wieder. Das weibliche Gegenbild
der Esther, die ungehorsame und aus diesem Grund verstoßene K o¨nigin Vashti, und der Groß-
wesir Haman, der als Ho¨fling ohne das Wissen des Herrschers eigenma¨chtig agiert, aber von
Esther entlarvt wird, vermitteln die wichtigsten inhaltlichen Momente in der Ikonographie des
Raumes: Die Fu¨rstin tritt als tugendhafte und gehorsame Gattin des Herrschers auf, die den
Hof des noch nicht gefestigten fru¨habsolutistischen Staates kontrolliert und so den Regenten
unterstu¨tzt und vor etwaigen eigenma¨chtigen Handlungen seiner Ho¨flinge warnt.
Weniger ha¨ufig dargestellt als Esther, aber innerhalb von Zyklen Ber u¨hmter Frauen vor al-
lem der literarischen ¨Uberlieferung nicht unbekannt, ist das Thema der treuen Gattin des Odys-
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seus in der Sala di Penelope. Das zentrale Rundbild stellt Penelope und ihren Hofstaat beim
Weben dar. Das Bild spielt gleichermaßen auf Handarbeiten als weibliche T a¨tigkeit und die
Textilproduktion als Grundlage des Wohlstandes der Stadt Florenz an. In den Zwickeln fin-
den sich Flußgo¨tter, die das Territorium des Herzogtums bezeichnen. Der Fries besteht aus
Darstellungen der Kardinaltugenden in den Symmetrieachsen und Szenen der Odyssee in den
la¨nglichen Bildfeldern zu beiden Seiten der Tugenden: Der h a¨uslichen Ta¨tigkeit der Frauen
wird der o¨ffentliche Ta¨tigkeitsbereich des Mannes gegenu¨bergestellt.
Die Sala di Gualdrada bricht mit ihrem zentralen Deckenbild Gualdrada verweigert Kaiser Abb. 19
Otto IV. einen Kuß aus der herko¨mmlichen ¨Uberlieferung Beru¨hmter Frauen aus. Gualdrada
ist die Hauptfigur einer von Villani u¨berlieferten Erza¨hlung aus dem fru¨hen 13. Jahrhundert.
Die junge Frau war dem Kaiser wegen ihrer Scho¨nheit aufgefallen, und ihr Vater hatte Otto IV.
erlaubt, sie zu ku¨ssen, was sie diesem jedoch mit der Begru¨ndung verweigerte, daß sie keinen
Mann ku¨ssen du¨rfe, der nicht auch ihr Ehemann sei. Somit geht die Geschichte der Gualdrada
mit der Thematik der ehelichen Treue in den vorangehenden R a¨umen u¨berein. Hauptgrund fu¨r
die Auswahl dieses Stoffes scheint sein Lokalbezug gewesen zu sein: In der Sala di Gualdradra
ist das Thema der donna famosa im Gegensatz zu den u¨brigen Ra¨umen auf das Mittelbild
beschra¨nkt; die Felder des Frieses zeigen, neben den mittig angeordneten Tugenden, Veduten
von Florentiner Straßen und Pla¨tzen mit auf diesen stattfindenden Festivita¨ten130.
Die Ehe zwischen Cosimo I. und Eleonora hatte ihre politische Begr u¨ndung in der fu¨r die
neue Medici-Dynastie lebenswichtigen Verbindung zum kaiserlichen Machtapparat. Eleonora
erfu¨llte aber auch die Vorstellung, daß die Braut Cosimos
”
bella, nobile, riccha, et giovane“
zu sein habe. Die Herzogin fu¨hrte wenigstens zweimal 1541 und 1543 die Regentschaft f u¨r
ihren Mann, doch scheint ihre bedeutendste politische Intervention die Einf u¨hrung der Jesuiten
in Florenz 1551 betroffen zu haben. Die meisten literarischen und ikonographischen Ausdeu-
tungen ihrer Person thematisieren ihre Fa¨higkeit, Nachkommen und Erben f u¨r die neue Medici-
Dynastie zu geba¨ren. Dies fu¨hrte ihr am Tag ihres feierlichen Einzugs 1539 in die Stadt Florenz
durch die Porta al Prato ein dort errichteter Triumphbogen unmittelbar vor Augen, auf dem die
allegorische Statue der fecunditas plaziert war und dessen Aussage im Palazzo Medici als dem
Zielpunkt des Einzuges durch weitere Verweise auf Eleonora als genetrix beibehalten wurde.
Aber auch als Eleonora di Toledo die Erbfolge der Medici durch ihre Kinder gesichert hatte,
blieb die Allusion auf ihre Fruchtbarkeit und ihre Assoziation mit der Gottheit Juno Grundlage
ihrer o¨ffentlichen Repra¨sentation. Paolo Giovio macht dies besonders deutlich, als er 1551 f u¨r
die Ru¨ckseite einer Portra¨tmedaille der Eleonora das Bild einer Pfauhenne mit ihren Kindern
und dem Motto
”
CVM PVDORE LAETA FECVNDITAS“ vorschla¨gt. Der Pfau ist das Tier
der Juno, von dem Giovio sagt, das er
”
uccello di somma pudicizia, bellezza e fecondita`“
sei, der Vogel der ho¨chsten Schamhaftigkeit, Scho¨nheit und Fruchtbarkeit. Noch aus Anlaß
130Einen guten ¨Uberblick bietet: Ettore Allegri, Alessandro Cecchi, Palazzo Vecchio e i Medici. Guida Storica, Flo-
renz: S.P.E.S. 1980, S. 195-212; zur ku¨nstlerischen Zusammenarbeit von Vasari und Stradano im Quartiere vgl.: Paola
Barocchi, Vasari Pittore [Collana d’Arte, Bd. 9], Florenz: Barbe`ra 1964, S. 48-53; dies., Complementi al Vasari pit-
tore, in: Atti e Memorie dell’Accademia Toscana di Scienze e Lettere
”
La Colombaria“, Bd. 28, N.S. 14, 1963/64,
S. 251-309, bes. S. 279-282. – Die ju¨ngere Forschung zu der Wohnung der Eleonora di Toledo im Palazzo Vecchio
konzentrierte sich bisher vor allem auf ihre 1540-45 durch Bronzino ausgestaltete Kapelle: Janet Cox-Rearick, Bron-
zino’s Chapel of Eleonora in the Palazzo Vecchio, Berkeley/Los Angeles/Oxford: University of California Press 1993;
Carolyn Smyth, An Instance of Feminine Patronage in the Medici Court. The Chapel of Eleonora da Toledo in the
Palazzo Vecchio, in: LAWRENCE 1997, S. 72-98. Eine 1997 von Ilaria Hoppe an der TU Berlin abgeschlossene
Magisterarbeit zum Quartiere di Eleonora lag dem Verf. nicht vor.
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ihres Todes nennt Bronzino die Herzogin
”
la casta Giunon di Leonora“ und bei der gleichen
Gelegenheit erkla¨rt Pietro Vettori die Gabe, Kinder zu bekommen, als den Ko¨nigsweg der
Frauen auf dem Weg zur Erlo¨sung:
Di tutti quei beni d’animo et di corpo che possono havere i Mortali, perche potendo
gl’uhomini alzarsi et aggrandirsi per mill’altre vie, le Donne quasi per quest’una sola si
aprono la strada di salir al Cielo.131
In Eleonoras Bildnissen verbindet Bronzino zum ersten Mal in prominenter Weise die For-Abb. 20
mel des Staatsportra¨ts mit der Darstellung von Mutter und Kind, in der Fassung der Uffizien
noch erga¨nzt um das Granatapfelmuster des Kleides als Zeichen der Fruchbarkeit 132.
Besteht nun ein Widerspruch zwischen der nahezu ausschließlich auf fecunditas abgestell-
ten o¨ffentlichen Repra¨sentation der Eleonora di Toledo und der Ausgestaltung ihres Quartiere
von 1561/62 oder ist der spa¨te Zugriff auf die Heldinnenthematik gar als bewußte Emanzi-
pation von ihrer einseitigen o¨ffentlichen Darstellung zu verstehen? Prinzipiell besteht kein
Widerspruch zwischen dem vor allem auf die ehelichen Pflichten einer F u¨rstin abgestellten
Bildprogramm ihres Wohnquartiers und der fecunditas-Thematik der Allegorien, Impresen und
Portra¨ts. Doch enthalten die Historien der Sabinerinnen und der Esther im Quartiere politische
Implikationen, die deutlich u¨ber die Rolle der Fu¨rstin als Geba¨rerin hinausgehen, wenngleich
sie nur auf eine beratende und vermittelnde Funktion der h o¨fischen Frau anspielen. Von Co-
simo I. ist bekannt, daß er großen Einfluß auf die Ausgestaltung der Privatkapelle der Eleonora
im Palazzo Vecchio von 1540-45 gehabt hat. Inwieweit sich die Herzogin sp a¨ter von diesem
Einfluß ihres Mannes gelo¨st hat, ist umstritten und noch zu wenig erforscht133. Festzuhalten ist,
daß auch bei genauerer Kla¨rung der Intentionen, die zur Ausgestaltung des Quartiere di Eleo-
nora mit der Heldinnenthematik gefu¨hrt haben, das Bildprogramm keine Aussagen enth a¨lt,
die u¨ber das Versta¨ndnis der ho¨fischen Frau in der italienischen Traktatliteratur und Dichtung
des Cinquecento hinausgehen. Die Ikonographie des Quartiere widerspricht nicht dem zeit-
typischen Versta¨ndnis von den Aufgaben einer Fu¨rstengattin, ist aber dennoch offen fu¨r eine
Deutung, die darin ein Dokument fu¨r die Emanzipation der Eleonora von ihrem einseitigen
Bild als genetrix sieht.
Die exempla der Heldinnen im Wohnquartier der Eleonora korrespondieren mit den h o¨fi-
schen Verhaltensnormen fu¨r Frauen, die in Italien spa¨testens mit dem 3. Buch von Castiglio-
nes Il Cortegiano (1528) in pra¨gnanter Form auf einem neuen Niveau zusammengestellt waren.
Der Diskurs u¨ber die Frauen im Cortegiano verbindet Fragen der Etiquette, Bildung und mu-
sischen Begabung der ho¨fischen Frau sowie ihres Umgangs mit den ma¨nnlichen Mitgliedern
des Hofes mit der Streitfrage einer prinzipielle Gleichrangigkeit von Frauen und M a¨nnern134.
Doch wird auch deutlich, daß von einer Fu¨rstin gro¨ßere Einschra¨nkungen erwartet wurden, als
131
”
Von allen Gu¨tern des Geistes und des Ko¨rpers, die die Sterblichen besitzen ko¨nnen, aufgrund deren die Ma¨nner auf
tausend verschiedene Arten aufsteigen und sich verbessern k¨onnen, o¨ffnen sich die Frauen gleichsam durch dieses
einzige [sc. Gut = Fruchtbarkeit] den Weg, um in den Himmel aufzusteigen.“ - ¨Ubersetzung d. Verf., Nachweis s.
folgende Anm.
132Vgl. COX-REARICK 1993, S. 22-53; Zitate:
”
bella ...“, S. 23; Giovio, S. 43; Bronzino u. Vettori, S. 51.
133Vgl. ebd., passim, u. SMYTH 1997. Smyth erkennt im Vergleich mit Cox-Rearick eine sich st¨arker entwickelnde
Unabha¨ngigkeit der Eleonora di Toledo gegenu¨ber Cosimo in Fragen des Ausstattungsprogramms der Kapelle und der
Kunstpolitik im allgemeinen. Abschließend stellt sie aber fest, daß die Rolle der Herzogin als Auftraggeberin noch
nicht genu¨gend gekla¨rt ist.
134MACLEAN 1980, S. 5, bezeichnet Il Cortegiano als ¨Ubermittler von
”
synthetic views of woman which concord with
the intellectual outlook of their day.“
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von ihren Hofdamen: Ihre vermittelnde Ta¨tigkeit hatte die Fu¨rstin immer in den Dienst ihres
regierenden Gatten zu stellen und im ho¨fischen Kontext hatte sie eher eine reglementierende
Funktion einzunehmen als aktiv daran teilzunehmen, wie letztlich ja auch die Herzogin von
Urbino im Cortigiano. Die exempla des Quartiere di Eleonora lassen, abgesehen von der Mo-
deration der Sabinerinnen und dem Verhalten Esthers 135 – diese stehen fu¨r die beschriebene
vermittelnde und u¨berwachende Funktion der Fu¨rstin –, kaum eine ho¨fische Ta¨tigkeit im Sinne
des Cortegiano erkennen. Penelopes Handarbeiten und die extreme
”
amouro¨se“ Zuru¨ckhaltung
der Gualdrada zeigen deutlich die Grenzen im Aktionsraum einer f u¨rstlichen Gattin auf. Ca-
stiglione entwirft hingegen ein Bild von der donna di palazzo, das einerseits von familiellen
Bindungen weitgehend befreit und andererseits doch nur innerhalb der von M a¨nnern gesetzten
Grenzen funktionieren kann136.
Als Folge dieses erweiterten und wirkungsvoll propagierten Diskurses u¨ber Aufgabenbe-
reiche und Stellenwert von Frauen in der ersten Ha¨lfte des 16. Jahrhunderts ist auch die nun
aufkommende Tendenz zur Aktualisierung der Kataloge Ber u¨hmter Frauen bis in die Gegen-
wart hinein zu verstehen. Am Beginn der langen Entstehungsgeschichte des 3. Buches von Il
Cortegiano 1506/08 steht die Sammlung von Quellen zur Geschichte Ber u¨hmter Frauen aus
Vergangenheit und Gegenwart. Wie die meisten Traktate der italienischen Renaissance u¨ber
Frauen, besonders aber Mario Equicolas De Mulieribus (ca. 1501), nutzt Castiglione eine drei-
teilige Argumentationsstruktur fu¨r seine Darstellung: Einer philosophischen Einf u¨hrung fol-
gen die exempla Beru¨hmter Frauen, die durch enkomiastische Ausf u¨hrungen u¨ber dem Autor
bekannte, zumindest jedoch zeitgeno¨ssische Frauen abgeschlossen werden. Wie Equicola ent-
fernt sich Castiglione von der Tradition Boccaccios und vertritt einen historisch relativierten
und weniger distanzierten Standpunkt. Vor allem aber gelingt es Castiglione in der Schlußfas-
sung von 1528, die Liste der exempla Beru¨hmter Frauen aus bereits vorhandenen Publikationen
wirkungsvoll in den theoretischen ¨Uberbau des Diskurses einzuarbeiten, so daß die prinzipiell
uneinheitlichen und zum Teil widerspru¨chlichen exempla einer Argumentationslinie folgend
gelesen werden ko¨nnen137.
Die exempla Beru¨hmter Frauen im 3. Buch des Cortegiano138, die
”
laudi delle donne“, ver-
folgen zwei Ziele: die Darstellung der Frau als Gefa¨hrtin des Mannes und das Konzept der
weiblichen Keuschheit. Bereits hierin wird deutlich, daß der Frauenkatalog trotz Castigliones
Umredaktion und thematisch orientierter Argumentation im Vergleich zu den u¨brigen Teilen
des 3. Buches als konservative Aufladung der exempla die meisten Traditionalismen mit sich
tra¨gt. Noch problematischer erweist sich die ¨Ubertragung der Konzeption auf zeitgen o¨ssische
Frauen, was besonders bei einem Vergleich der verschiedenen Fassungen des Cortegiano bis
135Die Sabinerinnen nehmen auch im Cortegiano eine prominente Stellung ein: Vgl. III,30 (Baldassare Castiglione, Il
Cortegiano, hrsg. v. Carlo Cordie´, Mailand/Neapel: Ricciardi 1991, S. 235f.).
136Vgl. Stephen D. Kolsky, Women through Men’s Eyes: the Third Book of Il Cortegiano, in: Tom O’Neill (Hrsg.),
The Shared Horizon, Dublin: Irish Academic Press 1990, S. 41-91, bes. S. 64f. Kolsky spricht von
”
foregrounding
the lady’s social graces and her roˆle as a high-society hostess. In the second place, her roˆle in the home as mother is
minimized. If this can be considered in one way as liberation from traditional duties, it can also be viewed as a further
reduction in the lady’s powers: her essential function will not be as manager of property, like Castiglione’s mother,
where she could exert real influence in crucial matters. Instead, she must entertain men“ (S. 64).
137Ebd., S. 46-50. Zu Equicola und der Argumentationsweise von weiteren Frauentraktaten der italienischen Renais-
sance vgl.: Conor Fahy, Three Early Renaissance Treatises on Women, in: Italian Studies, Bd. 11, 1956, S. 30-55
(mit einem Verzeichnis von Traktaten des 15. und 16. Jahrhunderts), u. Stephen D. Kolsky, Mario Equicola. The real
courtier [Travaux d’Humanisme et Renaissance, Bd. 246], Genf: Droz 1991, bes. S. 70-76.
138III, 21-49 (CASTIGLIONE 1991, S. 225-259).
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zur Publikation von 1528 deutlich wird. Im Gegensatz zu den historischen Beispielen werden
die aktuellen Exempel sta¨ndigen Vera¨nderungen unterzogen: Mo¨glicherweise mit dem Blick
auf ein internationales Publikum reduziert Castiglione den Anteil italienischer Frauen, da ihr
Bekanntheitsgrad zu sehr von tagespolitischen Geschehnissen abh a¨ngt; u¨berhaupt scheinen die
italienischen Fu¨rstinnen eher als Parabel fu¨r den preka¨ren Zustand ihres Landes zu dienen statt
als Exempel fu¨r die Hofdame. Diese, die donna di palazzo, die der eigentliche Gegenstand
des Diskurses ist, kommt unter den zeitgeno¨ssischen Exempeln nicht vor, die zumeist den
Fu¨rstinnen gewidmet sind. Die Ausu¨bung weiblicher Macht wird durch das Idealbild einer re-
gina als Gegenstu¨ck zum idealen Herrscher exemplifiziert: Isabella die Katholische von Kasti-
lien. Ihre Darstellung nimmt als einzige ein ganzes Kapitel ein und unterscheidet sich dadurch
deutlich von der anderer zeitgeno¨ssischer Frauen. Isabella steht fu¨r eine abstrakte Konzep-
tion einer starken Monarchie als Gegenbild zur Zersplitterung Italiens, die in der wechselnden
Fortuna seiner Fu¨rstinnen zum Audruck kommt. Als solche ist die Herrschaft Isabellas nicht
geschlechtlich kodiert. Das Modell der politisch aktiven Frau, der virago als Vorl a¨uferin der
femme forte, lehnt Castiglione ab139. Noch offensichtlicher wird die Problematik der Schilde-
rung zeitgeno¨ssischer exempla in der Beliebigkeit, mit der Castiglione die Charakterisierung
der Duchessa di Francavilla, die aus der Schlußfassung gestrichen wird, dann zur Darstellung
der Isabella d’Este heranzieht. Die geschilderten Eigenschaften sind so allgemein, daß sie
nicht zur Beschreibung individueller Leistung dienen k o¨nnen140.
Durch die Betonung von castitas im zweiten Teil der Exempelsammlung gibt Castiglione
nicht nur Verhaltensmaßregeln fu¨r den Umgang zwischen den Geschlechtern am Hof, sondern
es gelingt ihm dadurch auch die Einbindung des Katalogs Ber u¨hmter Frauen in sein u¨bergeord-
netes neoplatonisches Liebeskonzept, das den Schlußpunkt des Diskurses im 3. Buch bildet.
Auf diese Weise bewegt sich Castiglione in eine ma¨nnliche Perspektive zuru¨ck, die das vierte
und letzte Buch des Cortegiano wieder bestimmen wird, und definiert die h o¨fische Frau allein
durch ihre Funktion innerhalb einer umfassenden Liebeskonzeption 141.
Castigliones Traktat bietet demnach letztlich ein u¨berwiegend konservatives Versta¨ndnis der
Funktion der Frau auch innerhalb der h o¨fischen Gesellschaft. Zwar ist ihre Rolle am Hof von
den traditionellen Pflichten der Haushalts- und Familienf u¨hrung befreit, doch werden diese
neuen Freira¨ume durch das Aufrechterhalten der tradierten Verhaltensnormen kontrolliert. Die
weiblichen Funktionen am Hof sind auf Ma¨nner bezogen: Liebe und Unterhaltung. Von be-
sonderem Interesse ist, wie der Frauenkatalog als laudi delle donne im Cortegiano eingesetzt
wird: Die von Castiglione aufgefu¨hrten exempla sind nahezu alle positiv besetzt; trotzdem ist
es falsch, darin allein aufgrund dieser Tatsache eine progressive Haltung im Sinne der Que-
relle des femmes zu erkennen. Reihenbildungen Ber u¨hmter Frauen, auch wenn es sich dabei
nur um positiv besetzte Beispiele handelt, sind ideologisch nicht unbedingt eindeutig. Durch
139Vgl. III, 7f. (ebd., S. 212ff.).
140Die Argumente fu¨r diesen Abschnitt: KOLSKY 1990, S. 63, 66-73. Eine a¨hnliche Lesart vertreten Dain A. Trafton,
Politics and the Praise of Women: Political Doctrine in the Courtier’s Third Book, in: Robert W. Hanning, David
Rosand (Hrsg.), Castiglione. The Ideal and the Real in Renaissance Culture, New Haven/London: Yale UP 1983, S. 29-
44; BENSON 1992, S. 73-90, und Valeria Finucci, The Lady Vanishes. Subjectivity and Representation in Castiglione
and Ariosto, Stanford: Stanford UP 1992, S. 47-73, bes. S. 65-70. Trafton erkennt in den exempla Ber¨uhmter Frauen
im Cortegiano eine versteckte Kritik an der gesellschaftlichen Situation und der Tagespolitk des fr¨uhen Cinquecento,
die – von den ma¨nnlichen Protagonisten direkt ausgesprochen – eine zu prek¨are Stellungnahme dargestellt ha¨tte. In
diesem Sinne dienen die heroischen Tugenden der Frauen wiederum nur einem m¨annlichen Diskurs als Exempel.
141III, 37-49 (CASTIGLIONE 1991, S. 245-259); vgl. KOLSKY 1990, S. 73-82.
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ihre Kontextualisierung sind sie je nach Zusammenhang deutbar. Die Einbeziehung Ber u¨hm-
ter Frauen in die Ikonographie einer Fu¨rstinnenwohnung ist somit per se noch keine Aussage
zugunsten weiblicher Emanzipation. Das quartiere der Eleonora di Toledo hat gezeigt, daß
die donne famose der Deckengestaltung keinen Widerspruch bilden zur ihrer sehr restrikti-
ven perso¨nlichen Ikonographie als Geba¨rerin fu¨rstlicher Kinder im Bild der fruchtbaren Juno.
Wenn Castiglione sich auch von Boccaccio entfernt, indem er dessen negative Exempel tilgt,
so lo¨st er sich dennoch kaum von einer traditionellen Sicht auf die Rolle der Frau. Hinzu
kommt noch, daß sich Castiglione in der Erza¨hlform der donne famose-Kapitel der narrativen
Form der Novellen na¨hert. Auf diese Weise werden die exempla der Beru¨hmten Frauen selbst
ein Teil der ho¨fischen Unterhaltung142.
An prominenter Stelle außerhalb der Traktatliteratur finden sich Auflistungen ber u¨hmter
zeitgeno¨ssischer Frauen – belle e sagge donne – im 42. und 46. Gesang von Ariosts Orlando
furioso (1504/06 begonnen, 1516-32 in 3 ver a¨nderten Ausgaben publiziert). Diesen folgen
jeweils Anfu¨hrungen beru¨hmter zeitgeno¨ssischer Ma¨nner. Beide Gruppen sind zumeist den
Ho¨fen von Ferrara – Ariosts Dienstherren – und Mantua sowie deren Umfeld zugeh o¨rig143. Die
Auffu¨hrung der Frauen im 46. Gesang ist fast durchgehend durch die Nennung von Verwandt-
schaftsverha¨ltnissen gegliedert, in die auch bekannte Dichterinnen wie Veronica da Gambera
und Vittoria Colonna eingeordnet sind. Außerdem sind Eigennamen oft zugunsten einer Ver-
wandschaftsbezeichnung weggelassen, wogegen die Liste der M a¨nner aus einer zum Teil sehr
142Vgl. KOLSKY 1990, S. 76f., 82. – Aus dem umfangreichen Bestand an Traktatliteratur der Renaissance zu Frauen
wurde der Cortegiano wegen seiner immensen Wirkung exemplarisch behandelt. Den Zugang zur Traktatliteratur der
Renaissance u¨ber Frauen erschließt immer noch zuverl¨assig, mit umfangreicher Bibliographie: Ruth Kelso, Doctrine
for the Lady of the Renaissance, Urbana: University of Illinois Press 1956; zur Rezeptionsgeschichte des Corte-
giano vgl.: Peter Burke, Die Geschicke des
”
Hofmann“. Zur Wirkung eines Renaissance-Breviers u¨ber angemessenes
Verhalten, Berlin: Wagenbach 1996. Der ebenfalls in diesen Zusammenhang geh¨orende Scho¨nheitsdiskurs wird ge-
sondert behandelt (vgl. Abschnitt 2.3). Neben der weiblichen Rollenauffassung wurde die untergeordnete Stellung von
Frauen im Cortegiano oft mit deren weitgehenden Sprachlosigkeit begr¨undet (immerhin sind sie als wertende Instanz
zugelassen). Dieses Argument bringt u.a. auch Joan Kelly-Gadol in ihrem verbreitet diskutierten Essay: Did Women
have a Renaissance?, in: Renate Bridenthal, Claudia Koonz (Hrsg.), Becoming Visible. Women in European History,
Boston u.a.: Houghton Mifflin 1977, S. 137-164. Il Cortegiano bietet ihr eine Reihe von Anhaltspunkten f¨ur ihre
These, daß Frauen entgegen der herko¨mmlichen Geschichtsperiodisierung in der Renaissance an Einfluß und Rechten
verloren haben, was sie u.a. mit einer neuen Hochsch¨atzung von weiblicher Keuschheit und neoplatonischer Liebe
begru¨ndet. Dieser Argumentation la¨ßt sich zu einem gewissen Grad folgen, aber gerade der zentrale Gesichtspunkt ei-
ner angeblichen Verschlechterung der Situation f¨ur Frauen ist durch eine Heroisierung der mittelalterlichen h¨ofischen
Gesellschaft und Minnekultur erkauft. Tats¨achlich ist es schwierig zu belegen – auch bei einer verengten Perspektive
auf eine du¨nne Oberschicht nicht –, ob sich die rechtliche und soziale Lage von Frauen dieser Schicht vom sp¨aten
Mittelalter bis zur Renaissance insgesamt u¨berhaupt wesentlich gea¨ndert hat. Die Verhaltensnormen fu¨r Frauen sind
wie im Fall des Cortegiano neu formuliert worden, ge¨andert hat dies an der grundlegenden Disposition nicht viel. Daß
die ho¨fische Gesellschaft allerdings durch ihre Entbindung der Hofdame von ihren traditionellen Pflichten auf lange
Sicht eine emanzipatorische Wirkung gehabt hat, ist zu vertreten und kann auch aus dieser Untersuchung zur Funktion
weiblicher Portra¨tgalerien geschlossen werden. In diesem Sinne mu¨ßten die restriktiven Passagen des Cortegiano als
eine Reaktion auf bereits vorhandene Freir¨aume gedeutet werden (vgl. das sich kaum mit Castigliones Anweisungen
deckende Verhalten mehrerer Hofdamen der Isabella d’Este), und nicht als Abbild einer realen gesellschaftlichen Si-
tuation, wie dies Kelly-Gadol tut. Eine gegens¨atzliche Position zu Kelly-Gadol vertritt David Herlihy, der in seinen
sozialgeschichtlichen Forschungen die Renaissance als eine Epoche einer fortschreitenden Frauenemanzipation be-
schrieben hat. Herlihy hat sich in einem Essay mit der These von Kelly-Gadol auseinandergesetzt: David Herlihy,
Did Women have a Renaissance? A Reconsideration, in: ders., Women, Family and Society in Medieval Europe.
Historical Essays, 1978-1991, Providence/Oxford: Berghahn 1995, S. 31-56 (zuerst in: Medievalia et Humanistica
1985). – Zu einem gegensa¨tzlichen Standpunkt zu Kelly-Gadol bei der Bewertung der h¨ofischen Liebe im Mittelalter
vgl. auch: Georges Duby, Die Frau ohne Stimme. Liebe und Ehe im Mittelalter, Berlin: Wagenbach 1989 (bes. Kap.
”
¨Uber die ho¨fische Liebe“).
143XLII, 83-91 (weibliche Mitglieder der Ha¨user Este und Gonzaga als Marmorstandbilder an einem Keuschheitsbrun-
nen); XLVI, 3-10 (vgl. Dok. B.2 im Anhang). Wie bei Castiglione ist auch Ariosts Umwelt vor allem von den H¨ofen
von Ferrara, Urbino und Mantua gepra¨gt. Vgl. zur Stellung von Ariosts Orlando furioso innerhalb der italienischen
Frauendebatte: BENSON 1992, S. 91-155.
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viel dichteren Nennung der Namen besteht. Gema¨ß der einfu¨hrenden Charakterisierung wer-
den die Frauen meist durch ihre Scho¨nheit, Weisheit, Ehrenhaftigkeit und Keuschheit beschrie-
ben. Eine Steigerung erfa¨hrt dieses Prinzip noch durch die Anfu¨hrung von Giulia Gonzaga,
Isabella Colonna, Anna und Giovanna d’Aragona sowie durch die Anspielung auf Vittoria Co-
lonna am Ende des Katalogs. Giulia Gonzaga, Giovanna und Anna d’Aragona galten als die
scho¨nsten Frauen Italiens. Isabella Colonna, Stieftochter der Giulia Gonzaga, war die Frau
des Generals Luigi
”
Rodomonte“ Gonzaga. Sie wird von Ariost im Orlando furioso gesondert
erwa¨hnt, woraus ihr Mann auch seinen Beinamen
”
Rodomonte“ ableiten konnte. Die Dich-
terin Vittoria Colonna war eine entfernte Verwandte Isabellas und Schw a¨gerin von Giovanna
d’Aragona144.
Unter diesen Voraussetzungen war eine Fortsetzung von Boccaccios renommiertem Frau-
enbuch bis in die Gegenwart eine logische Konsequenz: Um weitere Viten erg a¨nzte Giuseppe
Betussi 1545 seine in Venedig erschienene italienische Ausgabe, die 1596 in Florenz in ei-
ner von Francesco Serdonati abermals erweiterten Fassung herausgegeben wurde 145. Betussi
setzt mit seinen Erga¨nzungen zu Boccaccio mit der Vita der Galla Placidia ein, bietet aber vor
allem eine Fortsetzung bis in seine eigene Zeit146, in der die Biographien italienischer Fu¨rstin-
nen vorherrschen. Der Autor bringt entgegen Boccaccio keine negativen Exempel, doch wirkt
seine Darstellung ebenfalls im Gegensatz zu der seines beru¨hmten Vorga¨ngers abstrahiert und
die einzelnen Biographien erscheinen mitunter als austauschbar 147. Bezeichnend ist auch, daß
der Anteil von außerhalb der Aristokratie stehenden donzelle, in irgendeiner Weise bekannt
gewordener Jungfrauen (virgo/virago), zur Gegenwart hin abnimmt. Zum Ende hin kommen
sie gar nicht mehr vor. Auch muß das bekannteste franz o¨sische Beispiel, Jeanne d’Arc (Gianna
donzella Francese), um eine Italienerin erga¨nzt werden: buona Lombarda valorosa in armi 148.
Serdonati legte den Schwerpunkt seiner Erga¨nzungen zu Boccaccios Frauenbuch vor al-
lem auf Frauen der Medici-Dynastie, wa¨hrend seine Zusa¨tze zu den a¨lteren Teilen Boccac-
cios weniger systematisch als die Betussis ausfallen149. Damit folgt er zwei Tendenzen des
zu Ende gehenden Jahrhunderts: Die Konzentrierung auf die Medici-Dynastie mit Eleonora
di Toledo150 und die im Erscheinungsjahr amtierenden Großherzogin Christine von Lothrin-
144Vgl. die Abschnitte 2.2.2 u. 2.2.3; die Erwa¨hnungen von
”
Rodomonte“ und von Isabella Colonna im Orlando furioso:
XIV, 117-120; XXXVII, 9ff.; Vittoria Colonna erscheint noch einmal im Kontext antiker exempla, darunter Artemisia:
XXXVII, 18ff.
145Libro di M. Giovanni Boccaccio delle Donne Illustri. Tradotto di Latino in Volgare p. M. Giuseppe Betussi, con
giunta fatta del medesimo, d’Altre Donne Famose. E un’ altra nuova giunta fatta per M. Francesco Serdonati, d’altre
Donne Illustri, Florenz: Giunti 1596.
146Ebd, S. 308-477. Darunter u.a. folgende Biographien in repr¨asentativer Auswahl: Galla Placidia, Jeanne d’Arc,
”
Buona Lombarda valorosa in armi“, Herzogin Bianca Maria von Mailand, Isabella die Katholische, Herzogin Leonora
d’Aragona von Ferrara, Anne de France,
”
una Giovannetta contadinella del territorio Padovano“, Elisabetta Gonzaga,
Isabella d’Este, Ko¨nigin Margaretha von Navarra, Maria von Ungarn, Veronica da Gambera, Herzogin Rene´e von
Ferrara, Herzogin Leonora von Urbino, Giulia Gonzaga, Ginevra Malatesta, Margherita Paleologa, Vittoria Colonna.
147Diese Beobachtung macht bereits: Leatrice Mendelsohn, Boccaccio, Betussi e Michelangelo: Ritratti delle donne
illustri come vite parallele, in: Antonio Franceschetti (Hrsg.), Letteratura italiana e arti figurative, Bd. 1 [Biblioteca
dell’
”
Archivum Romanicum“, Serie 1, Bd. 208], Florenz: Olschki 1988, S. 323-334, hier S. 330. Der Identifizierungs-
versuch der Teste Divine des Michelangelo als Relikte einer nicht ausgef¨uhrten Heldinnengalerie durch Mendelsohn
erscheint allerdings als wenig u¨berzeugend.
148Zur Deutung der Heldenjungfrau als Tugendexempel und Vollstreckerin g¨ottlichen (nicht eigenen) Willens vgl.
Maclean in Anm. 87.
149BOCCACCIO 1596, S. 479-676. Darunter u.a. folgende Biographien in repr¨asentativer Auswahl: Margarethe von
Parma, Kaiserin Maria von ¨Osterreich, Elisabeth von ¨Osterreich (Frau Karls IX. von Frankreich), Katharina de’ Me-
dici, Eleonora di Toledo, Angela und Anna Greche da Zerigo, Christine von Lothringen.
150An ihr werden stereotyp ihre Scho¨nheit und die Erfu¨llung ihrer Fu¨rstinnenpflichten als perfekte Gattin und Mutter
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gen als Schlußpunkt entspricht dem neuen Modell dynastischer Serienportr a¨ts in Abwandlung
der mehrheitlich auf die Versammlung von Ber u¨hmtheiten abzielenden Konzeption des Paolo
Giovio151, wohingegen Betussi noch bevorzugt italienische Fu¨rstinnen verschiedener Ha¨user
versammelt hatte. Gleichzeitig wird die neue Dynastie in ihren verwandtschaftlichen Bezie-
hungen zu fu¨hrenden europa¨ischen Herrscherha¨usern, vor allem den Habsburgern, vorgef u¨hrt.
Der zweite Aspekt kommt besonders in den fru¨hen Teilen von Serdonatis Erga¨nzungen zum
Ausdruck, in die des o¨fteren kollektive Beschreibungen von Frauen in verschiedenen St a¨dten
und Weltregionen eingefu¨gt sind. Auch wird Boccaccio verbessert, indem etwa der Wohn-
ort der Amazonen in Kappadokien beschrieben wird. Die Zielsetzung dieser Ausf u¨hrungen
koinzidiert mit dem enzyklopa¨dischen Interesse der Kunst- und Wunderkammern und damit
verbundenen kostu¨m- und volkskundlichen Bestrebungen. In beiden F a¨llen entfernt sich der
Frauenkatalog von den Intentionen einer exemplarischen Vitensammlung, die einerseits durch
den Aspekte der dynastischen Legitimation, andererseits durch das ethnographische Interesse
eines enzyklopa¨dischen Weltbilds verdra¨ngt werden152.
1.3.2 Elisabeth I. von England und Katharina de’ Medici
In den Vitensammlungen des 16. Jahrhunderts wie der erweiterten Boccaccio-Ausgabe von
Betussi und Serdonati sind vor allem auch zwei regierende Ko¨niginnen und eine Regentin
pra¨sent: Die bereits von Castiglione als ideale Fu¨rstin benannte Isabella von Kastilien sowie
Elisabeth I. von England und die franz o¨sische Regentin Katharina de’ Medici. Die beiden
letztgenannten Fu¨rstinnen stellen in ihrer Selbst- bzw. Fremdrepra¨sentation wichtige Pra¨ze-
denzfa¨lle fu¨r die spa¨tere Konzeption der femme forte dar. Beide Regentinnen hatten eine weib-
liche Herrschaftsausu¨bung zu rechtfertigen und beide nutzten die u¨berkommene Vorstellung
der zwei Ko¨rper des Souvera¨ns – des institutionellen/o¨ffentlichen und des realen/privaten153.
Bei Elisabeth I. war dies mit der Konzeption ihrer Person als Unmarried Queen verbunden,
einer komplex-austarierten Zuru¨ckstellung des realen Ko¨rpers der Ko¨nigin hinter ihrem insti-
tutionellen Ko¨rper. Dies mußte mit dem auf biologischer Reproduktion basierenden System
politischer Machtu¨bertragung der Monarchie in Widerspruch geraten 154.
benannt (ebd., S. 656-59).
151Hierzu ausfu¨hrlicher: Abschnitt 3.1.1.
152Vgl. zu beiden Aspekten Kap. 3. – Die Widmung der Florentiner Ausgabe durch den Verleger Filippo Giunti an
die Großherzogin Christine von Lothringen benennt als virtu` der Frauen traditionell die Kardinaltugenden, vergleicht
das Werk pflichtschuldig mit der Antike und verweist auf das Renomme´e Boccaccios. Allerdings folgt er mit seinem
Verweis auf den Anteil toskanischer Frauen der neueren Tendenz zu einem zeitgen¨ossischeren Lokalbezug in den Er-
weiterungen des Frauenkatalogs, besonders bei Serdonati. – Die umfangreicheu¨brige Literatur des 16. Jahrhunderts
zur Thematik der Beru¨hmten Frauen – darunter die Plutarch-Ausgabe De claris mulieribus (Venedig, 1498-1500),
Agrippas Margarethe von ¨Osterreich gewidmetes Traktat De nobilitate et praecellentia foeminei sexus (vgl. die krit.
Textausgabe: Henri Corneille Agrippa, De nobilitate et praecellentia foeminei sexus [Travaux d’Humanisme et Re-
naissance, Bd. 243], Genf: Droz 1990) und Torquato Tassos Discorso della virtu` femminile e donnesca (1582) –
kann in dieser kunsthistorisch orientierten und nur an den wichtigen Verkn¨upfungspunkten auf die Literatur zuru¨ck-
greifenden Untersuchung nicht beru¨cksichtigt werden. Es wird aber im weiteren des o¨fteren noch auf die vielfa¨tigen
Querverbindungen eingegangen werden. Plutarch ist eine wichtige Referenz f¨ur die Darlegung der These der Gleich-
heit weiblicher und ma¨nnlicher Tugenden noch in Traktaten des 17. Jahrhunderts. Das gleiche gilt f¨ur Agrippa, der
nahezu alle spa¨ter gela¨ufigen Exempel bereitha¨lt. Tassos Ausnahme heroischer Frauen von der Vorschrift eines keu-
schen Lebens sollte spa¨ter u.a. von Le Moyne bestritten werden (s. Abschnitt 1.3.3). – Der Frauenkatalog Gian Giorgio
Trissinos innerhalb seiner 1524 publizierten Ritratti wird in den Abschnitten 2.2.1 u. 2.3 angesprochen werden.
153Grundlegend: Ernst H. Kantorowicz, Die zwei Ko¨rper des Ko¨nigs. Eine Studie zur politischen Theologie des Mittel-
alters, Mu¨nchen: dtv 1990.
154Vgl. zum Problem der Herrschaft der Elisabeth I. von England zuletzt umfassend: Ursula Machoczek, Die regierende
Ko¨nigin – Elisabeth I. von England. Aspekte weiblicher Herrschaft im 16. Jahrhundert [Reihe Geschichtswissenschaft,
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Elisabeths Bildnis ist von der Kunstgeschichte oft als
”
hieratisch“ oder
”
ikonisch“ beschrie-
ben worden, eine Ausdrucksqualit a¨t, die mit der Institutionalisierung ihres Ko¨rpers korre-
liert. Das spa¨te, um 1600 entstandene sogenannte Regenbogen-Portr a¨t der Ko¨nigin entha¨ltAbb. 21
die Summe diverser Bildstrategien, die den realen Ko¨rper unter dem symbolischen Verweissy-
stem des institutionellen Ko¨rpers verschwinden lassen und die in der Allusion auf Astraea, der
gerechten Jungfrau in Ovids Metamorphosen (1, 150) und Vergils 4. Ekloge, kulminieren 155.
Somit wird deutlich, daß das image der Ko¨nigin aus der besonderen Situation der Herrschafts-
legitimation entwickelt wurde und eine singula¨re Lo¨sung darstellt, die unabha¨ngig von der
Person Elisabeths nicht funktionieren und kaum exemplarische Wirkung haben konnte 156. Die
symbolische Aufladung ihres Bildnisses na¨hert dieses dem Identifikationsportra¨t an und bie-
tet durchaus Anknu¨pfungspunkte fu¨r die Transmission exemplarischer Eigenschaften, doch
die hieratische Formalisierung des Portra¨ts weist dieses als Abbild eines institutionalisierten
Herrscherinnenko¨rpers aus. Somit bleibt der ikonographische Apparat an die Institution der
Monarchie gebunden, deren Repr a¨sentantin in diesem Falle weiblichen Geschlechts ist und
die aufgrund der in der englischen Geschichte h a¨ufigen Erbfolgekonflikte einer besonderen
Legitimation bedarf157.
Im Gegensatz zu Elisabeth I. von England war Katharina de’ Medici nicht regierende K o¨ni-
gin, sondern ab 1560 Regentin fu¨r ihren unmu¨ndige Sohn Karl IX.; nach dessen Vollja¨hrigkeit
nimmt sie als
”
Ko¨niginmutter“ Einfluß auf die Politik. Die fu¨r Frankreich aufgrund des sa-
lischen Gesetzes ungewo¨hnliche Situation weiblicher Regentschaft bedurfte der Legitimation
durch ein vorbildliches Exempel, um ihre Rechtma¨ßigkeit durch Text- und Bildpropaganda
zu begru¨nden. 1562 erstellte Nicolas Houel mit seiner Histoire de la Royne Arthe´mise die
geeignete Textgrundlage fu¨r die Stilisierung der Regentin. Die Auftragslage fu¨r das nie publi-
zierte Manuskript ist unklar; es geho¨rte zur Bibliothek der Ko¨nigin und wird, wenn es nicht
von ihr direkt in Auftrag gegeben wurde, zumindest ihre Zustimmung gefunden haben. Hou-
els Ru¨ckgriff auf Artemisia, die Witwe des Ko¨nigs Mausolos und Regentin u¨ber Karien, ist
zuna¨chst nicht besonders ungewo¨hnlich, geht vielmehr konform mit der h a¨ufigen Erwa¨hnung
ihrer Person in Frauenkatalogen und auch in bildlichen Darstellungen. Erst durch die Aufla-
dung ihrer Vita durch Momente, die eindeutig dem Leben der Katharina de’ Medici entlehnt
Bd. 39], Pfaffenweiler: Centaurus 1996. Dort auch weiterf¨uhrende Literatur. Nicht bei Machoczek: Dennis Moore,
Recorder Fleetwood and the Tudor Queenship Controversy, in: LEVIN/WATSON 1987, S. 235-251. Die Auswirkun-
gen des Konzepts der Unmarried Queen auf die elisabethanische Kultur werden eingehend analysiert von: Philippa
Berry, Of Chastity and Power. Elizabethan Literature and the Unmarried Queen, London/New York: Routledge 1989.
– Der Erkla¨rungsbedarf, der durch die weibliche Herrschaft bei der Untertanenschaft ausgel¨ost wurde, spiegelt sich
auch in Reaktivierung a¨lterer Muster
”
politisch aktiver“ Frauen wie der neuf preuses wider. Vgl. S. 35.
155Den gegenwa¨rtigen Forschungsstand zum Portra¨t Elisabeths gibt wieder: David Howarth, Images of Rule. Art and
Politics in the English Renaissance, 1485-1649, Berkeley/Los Angeles: University of California Press 1997, S. 102-
119, bes. S. 114f. Das Standardwerk zum Portra¨t der elisabethanischen und fru¨hen Stuart-Zeit: Roy Strong, The
English Icon: Elizabethan and Jacobean Portraiture, London: Routledge & Kegan Paul / New York: Pantheon 1969. –
Zur Astraea-Ikonographie Elisabeths I. vgl.: Frances A. Yates, Astraea. The Imperial Theme in the Sixteenth Century,
London/Boston: Routledge & Kegan Paul 1975, S. 29-87, 215-219, bes. S. 216-219.
156Daß die Ikonographie der Ko¨nigin zur Selbstrepra¨sentation ihrer Untertaninnen nicht herangezogen werden konnte,
selbst wenn diese u¨ber einen vermo¨genden Haushalt verfu¨gten, besta¨tigt auch: Alice T. Friedman, Wife in the English
Country House. Gender and the Meaning of Style in Early Modern England, in: LAWRENCE 1997, S. 111-125, bes.
S. 119.
157Dies gilt auch, wenn – wie im spa¨ten 16. Jahrhundert geschehen – sich diese Stilmerkmale außerhalb des Herrscher-
portra¨ts ausbreiten. Hierbei handelt es sich um die Imitation der vom Hof vorgebenen stilistischen Motive, ohne deren
Funktionen und Inhalte zu u¨bernehmen. Vgl. die Serien von costume pieces aus der Produktion der Malerfamilien
Gheeraerts und de Critz sowie von William Larkin. Vgl. STRONG 1969, S. 259-304, 313-336, sowie hier Abschnitt
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sind, gewinnt die Darstellung Houels ihre besondere Bedeutung. Als Ansatz zu einer bild-
propagandistischen Umsetzung der Histoire entstanden 59 Zeichnungen von Antoine Caron
mit Tapisserie-Entwu¨rfen, die jedoch – soweit ersichtlich – nicht zu Lebzeiten der Katharina
de’ Medici umgesetzt wurden. Entsprechend dem Manuskript kann man sie in die drei the-
matischen Bereiche Witwenschaft samt u¨ber den Tod hinausreichender Gattenliebe, Erziehung
des Thronfolgers sowie Ausu¨bung der Regentschaft einteilen158.
Die Identifizierung der Katharina de’ Medici mit der f u¨r ihre Gattentreue beru¨hmten anti-
ken Regentin – sie erbaute das Mausoleum als Grabmonument f u¨r ihren verstorbenen Gatten,
das spa¨ter zu den Sieben Weltwundern geza¨hlt wurde – macht deutlich, daß Katharinas Legi-
timation als Regentin allein auf ihrer Witwenschaft und Mutterschaft beruhte: Die u¨ber den
Tod hinausgehende Bindung an Heinrich II. und die Erziehungsberechtigung f u¨r den Thron-
folger garantierten ihre Herrschaft. Dies kommt auch in der Bildform Antoine Carons zum
Ausdruck, der die Ko¨nigin immer in Bezug zu ihrem verstorbenen Mann oder zu ihrem Sohn Abb. 22
setzt, ihr dabei in ihrer Gestik, Positionierung und figurativen Auffassung durchaus Raum –
”
Entscheidungsraum“ – zugesteht. Daraus ergibt sich unmittelbar die Frage, inwieweit man es
hier mit einem Bild der Selbst- oder der Fremdrepr a¨sentation zu tun hat. Daß die erfolgreiche
Selbstinszenierung der Katharina de’ Medici als Witwe entscheidend zu ihrem Verbleib an der
Macht beigetragen hat, soll nicht bestritten werden, doch muß die Artemisia-Geschichte auch
als Dokument eines ma¨nnlichen Versta¨ndnisses weiblicher Regentschaft verstanden werden.
Zu diesem Zweck ist ein Vergleich mit dem 1586 ebenfalls von Nicolas Houel verfaßten und
der Ko¨niginmutter gewidmeten Traktat Les Me´moires et Recherches de la de´votion, pie´te´, et
charite´ des illustres Roynes de France sinnvoll. Darin bietet Houel einen ¨Uberblick u¨ber die
Kunstpatronage franzo¨sischer Ko¨niginnen auf dem Gebiet der geistlichen Stiftungen und stellt
eine Verbindung zwischen diesen
”
guten Taten“ und der Erfu¨llung ihrer dynastischen Aufgabe
als genetrix her159. Die Aktualita¨t dieses Werks lag in der Kinderlosigkeit Heinrichs III. und
dem drohenden Ende der Valois-Dynastie. In diesem Zusammenhang ist die Verkn u¨pfung der
Mutterschaft als der prima¨ren Aufgabe der Ko¨nigin mit dem traditionellen, eng abgesteckten
Bereich der fu¨r ko¨nigliche Frauen mo¨glichen Kunstpatronage in Form der Stiftung von Hos-
pita¨lern, Kirchen, Klo¨stern und – besonders aktuell – Grabmonumenten von Interesse. Katha-
rina de’ Medici war als Artemisia dieser Aufgabe mit der Stiftung der Valois-Kapelle in Saint
Denis als Grablege ihrer Dynastie auch nachgekommen, entsprach aber ansonsten kaum den
Vorstellungen Houels: Ihre umfangreiche Baut a¨tigkeit im sa¨kularen Bereich, u.a. die Tuilerien,
und die von ihr organisierten, der rituellen Umsetzung der Herrschaft ihrer Dynastie dienen-
den Hoffeste sprengten den engen Rahmen der bisherigen Kunstpatronage durch franz o¨sische
Ko¨niginnen bei weitem. Indem Katharina de’ Medici am Hof mit s a¨kularen Auftra¨gen pra¨sent
blieb, machte sie ihre faktische Macht sichtbar, die zwar deutlich u¨ber das o¨ffentliche Bild der
158Den besten ¨Uberblick bietet: Sheila ffolliott, Catherine de’ Medici as Artemisia: Figuring the Powerful Widow, in:
FERGUSON/QUILLIGAN/VICKERS 1986, S. 227-241. Vgl. auch: Ulrika von Haumeder, Antoine Caron. Studien
zu seiner
”
Histoire d’Arthe´mise“, Diss. Heidelberg 1976; Ivan Cloulas, Catherine de Me´dicis, Paris: Fayard 1979,
bes. S. 319-369; Jean Ehrmann, Antoine Caron. Peintre des feˆtes et des massacres, Paris: Flammarion 1986, S. 52-
83, u. R.J. Knecht, Catherine de’ Medici, London/New York: Longman 1998, S. 220-245. Zur bildlichen Tradition
vgl. u.a. den sienesischen Bildzyklus in Abschnitt 1.2. Auch hat Artemisia bereits als Prototyp einer franz¨osischen
Regentenwitwe gedient: Anne de Beaujeu (vgl. FFOLLIOTT 1986, Anm. 20).
159Im 17. Jahrhundert sind z.B. Val-de-Graˆce in Paris und die Theatinerkirche in M¨unchen sichtbare Dokumente fu¨r die
Verbindung zwischen der Geburt eines Thronfolgers und einer geistlichen Stiftung.
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pflichterfu¨llenden Witwe hinausging, jedoch nie mit diesem kollidierte 160.
Bei einem Vergleich von Houels Traktat u¨ber Kunstpatronage mit seiner fru¨heren Histoire
de la Royne Arthe´mise la¨ßt sich feststellen, daß der Autor in beiden Fa¨llen mittels eines Ka-
talogs von Ko¨niginnen bzw. Regentinnen letztlich zu einer konservativen Bestimmung weib-
licher Regentschaft gelangt161. Der Zugriff auf den Themenkreis der Ber u¨hmten Frauen mit-
tels der Parallelisierung der Biographie der Katharina de’ Medici und der Vita der Artemisia
ermo¨glicht eine ma¨nnlich-konservative Sicht auf die weibliche Regentschaft, die durch ihre
vielfa¨ltigen Bezu¨ge auf den verstorbenen Gatten bzw. auf den nachfolgenden Sohn allenfalls
als eine ¨Uberbru¨ckung innerhalb der
”
natu¨rlichen“ Folge der ma¨nnlichen Dynasten erscheint:
Die weibliche Regentschaft wird auf diesem Wege
”
verma¨nnlicht“. Daß sich dies fu¨r Kathari-
nas Machterhaltung als nu¨tzlich erwies, a¨ndert nicht viel an der Tatsache, daß das exemplum
der Artemisia im Text Houels wie im Bild Carons ein ma¨nnlich gepra¨gtes Bild von Witwen-
schaft und weiblicher Regentschaft ist162.
Katharina de’ Medici war in ihrer o¨ffentlichen Selbstdarstellung mittels Kunst keineswegs
auf die bisher einer Ko¨niginwitwe nach Houels Traktat zugestandenen religi o¨sen Stiftungen
und dynastischen Grabmonumente beschr a¨nkt. Auch scheint sie der Historie in ihrer o¨ffent-
lichen Wirkung weniger zugetraut zu haben als anderen Bildgattungen und Medien 163. Im
Hoˆtel de la Reine verzeichnet das Nachlaßinventar dagegen insgesamt 341 Portr a¨ts, womit
Katharina sich allerdings von ihren europa¨ischen Standes- und Zeitgenossen nicht sonderlich
unterschied164.
160Vgl. zu Houels zweitem Traktat und der Kunstpatronage der Katharina de’ Medici: Sheila ffolliott, The Ideal Queenly
Patron of the Renaissance. Catherine de’ Medici Defining Herself or Defined by Others?, in: LAWRENCE 1997, S. 99-
110.
161Außer Artemisia fu¨hrt die Histoire noch Olympias, die Mutter Alexanders des Großen, Julia Mammaea, Mutter des
ro¨mischen Kaisers Severus Alexander, Zenobia, Fredegunde, Adela von Champagne, Blanca von Kastilien, Jeanne de
Navarra, Isabeau de Bavie`re und Anne de Beaujeu an (vgl. VON HAUMEDER 1976, S. 230f., u. FFOLLIOTT 1986,
Anm. 36).
162Die These von Barbara Gaehtgens (Macht-Wechsel oder die ¨Ubergabe der Regentschaft, in: FEMMES FORTES 1995,
S. 64-78, bes. S. 68-71), die die Asche ihres Mannes trinkende Artemisia sei ein historisches exemplum f¨ur die Ein-
verleibung ko¨niglicher Macht, indem sie – nach dem Modell von Kantorowicz – den nat¨urlichen mit dem politischen
Ko¨rper zur Deckung bringt, wu¨rde das hier vorgetragene Verst¨andnis einer
”
verma¨nnlichten“ weiblichen Regentschaft
stu¨tzen. Allerdings mu¨ssen gegen diese Interpretation Einwa¨nde erhoben werden: 1. Das Bild der aschetrinkenden
Artemisia als Symbol der Gattentreue ist eine zu popul¨are Episode in der Vita der Artemisia, als daß ihr Vorkommen
in der Caron-Folge einer weitergehenden Erkl¨arung bedu¨rfe. Ohne weitere Argumente ist eine Deutung im Sinne des
Zwei-Ko¨rper-Modells nicht haltbar. 2. Es ist gerade der Sinn des politischen K¨orpers, daß er beim Tod des natu¨rlichen
Ko¨rpers des Ko¨nigs die Monarchie aufrechterha¨lt, und zwar im unmittelbaren ¨Ubergehen auf seinen Nachfolger, ohne
irgendwelche Umwege u¨ber einen Regenten, egal welchen Geschlechts. Gaehtgens’ These einer Manipulation dieses
Konzepts durch die Konstruktion der weiblichen Regentschaft als
”
Zwischenlager“ des ma¨nnlichen Herrscherko¨rpers
ist a¨ußerst problematisch, da die ideologische Grundlegung der franz¨osischen Monarchie dadurch sta¨rker erschu¨ttert
worden wa¨re, als durch die Sanktionierung der Regentschaft h¨atte gewonnen werden ko¨nnen. Außerdem widerspricht
diese Konstruktion der Konzeption des politischen Ko¨rpers, da er gerade die Institution und nicht die Person umfaßt.
– Die Autorin hat ihre These noch in einem anderen Zusammenhang dargelegt: Barbara Gaehtgens, L’Arte`mise de
Ge´rard van Honthorst ou les deux corps de la reine, in: Revue de l’Art, Nr. 109, 1995, S. 13-25. Gegen die These von
Gaehtgens spricht sich dagegen aus, allerdings mit anderen Argumenten als der Verfasser: Bettina Baumg¨artel, Zum
Bilderstreit um die Frau im 17. Jahrhundert. Inszenierungen franz¨osischer Regentinnen, in: Querelles. Jahrbuch f¨ur
Frauenforschung, Bd. 2, 1997, S. 147-182, bes. 152f.
163Vgl. FFOLLIOTT 1997, S. 109.
164Darunter finden sich u.a. folgende zusammengeho¨rige Gruppen: in der Großen Galerie im ersten Obergeschoß
eine Folge franzo¨sischer und europa¨ischer Herrscher jeweils mit ihren Gemahlinnen (z.T. auch weitere Familien-
angeho¨rige), flankiert von zwei Malereikabinetten (eines Medici-, das andere Portr¨ats von weiteren Familienmitglie-
dern und europa¨ischen Perso¨nlichkeiten [darunter: 818. Quatre tableaux du portraict de dames estrange`res] gewidmet).
Vgl. Edmond Bonnaffe´, Inventaire des meubles de Catherine de Me´dicis en 1589, Paris: Aubry 1874, S. 12f., S. 77,
Nr. 175-179, S. 126-129, Nr. 612-637, S. 137-143, Nr. 685-724, S. 150, Nr. 805f., S. 151, Nr. 812-820. – Zur Struktur
solcher fu¨rstlichen Portra¨tsammlungen im 16. Jahrhundert vgl. Abschnitt 3.1.1.
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Somit stellt sich die Frage, ob Katharina de’ Medici nur aus Geldknappheit die Artemisia-
Folge nicht als Tapisserien umsetzen ließ – bei gleichzeitigen hohen Ausgaben f u¨r andere
Auftra¨ge165 – oder ob sie letztlich an dieser Form der Bildpropaganda mit der Konsolidierung
ihrer Herrschaft das Interesse verlor, weil das exemplum der Artemisia in seiner patriarchali-
schen Ausdeutung hinter ihrer eigenen Person zur u¨ckstand.
1.3.3 Vom Palais du Luxembourg nach Versailles
Der u¨ber die bisherigen gender-Grenzen hinausgehende Gebrauch der Kunstpatronage durch
Katharina de’ Medici wurde von ihren weiblichen Verwandten und Nachfahren aufgegriffen
und weitergefu¨hrt; dies gilt vor allem fu¨r ihre Enkeltochter Isabella Clara Eugenia von Spa-
nien (1566-1633) als Regentin u¨ber die Niederlande und noch mehr f u¨r Maria de’ Medici,
eine Nichte von Katharinas Enkelin Christine von Lothringen und nach der Ermordung Hein-
richs IV. 1610 Regentin von Frankreich166. Beide Regentinnen greifen auf die Ikonographie
der Beru¨hmten Frauen zuru¨ck und legen einen besonderen Schwerpunkt auf die politisch-
milita¨rischen Aspekte dieser Thematik, was gegenu¨ber dem Gebrauch des 16. Jahrhunderts
eine entscheidende Modifikation und Erweiterung darstellt.
Das Palais du Luxembourg
Die Kunstpatronage der ersten Phase der Regentschaft der Maria de’ Medici von 1610 bis 1617
verla¨uft noch weitgehend in traditionellen Bahnen: Wie bereits zu Lebzeiten Heinrichs IV. un-
terstu¨tzt sie religio¨se Einrichtungen, Konvente und Hospit a¨ler. Der Auftrag fu¨r das 1614 nach
Paris ausgelieferte und 1628 vollendete Reitermonument Heinrichs IV. auf dem Pont Neuf
wurde ebenfalls noch zu Lebzeiten des Ko¨nigs erteilt; der Bau eines Mausoleums fu¨r den
ermordeten Ko¨nig als ada¨quate Aufgabe fu¨r die Ko¨niginwitwe kam dagegen nicht u¨ber das
Planungsstadium hinaus167. Ab 1611 beginnt die Regentin allerdings bereits mit den Planun-
gen fu¨r eine perso¨nliche Residenz im Su¨dteil der Stadt: Das Palais du Luxembourg wird ab
1615 errichtet168. Die Produktion der durch Katharina de’ Medici anscheinend nie umge-
setzten Artemisia-Tapisserien nach den Entwu¨rfen von Caron wurde nach Auskunft der Do-
kumente weniger durch Maria de’ Medici als durch Heinrich IV. selbst in die Wege geleitet.
Bezugspunkt fu¨r dieses neue Interesse ist dabei nicht die antike Figur der Artemisia, sondern
der Vergleich der beiden Ko¨niginnen aus dem Haus Medici und die erneute Verbindung des
franzo¨sischen Ko¨nigshauses mit diesem italienischen Fu¨rstenhaus169.
165Dieses Argument bei: FFOLLIOTT 1986, S. 231. Vgl. dagegen die ho¨fische Repra¨sentation des Ko¨nigshauses in
der Bildpropaganda der Valois-Tapisserien: Frances A. Yates, The Valois Tapestries [Studies of the Warburg Institute,
Bd. 23], London: Warburg Inst./Univ. of London 1959.
166Vgl. FFOLLIOTT 1997, S. 110.
167Zur Kunstpatronage der Maria de’ Medici vgl. an zusammenfassenden Darstellungen u.a.: Deborah Marrow, The
Art Patronage of Maria de’ Medici [Studies in Baroque Art History, Bd. 4], Ann Arbor: UMI Research Press 1982
(zu den religio¨sen Stiftungen: S. 12f. u. 18f.; zu Reitermonument und Mausoleum: S. 9f.), u. Ge´raldine A. Johnson,
Imagining Images of Powerful Women: Maria de’ Medici’s Patronage of Art and Architecture, in: LAWRENCE 1997,
S. 126-153.
168Vgl. Marie-Noe¨lle Baudouin-Matuszek u.a., Marie de Me´dicis et le Palais du Luxembourg, Paris: De´le´gation a`
l’Action Artistique de la Ville de Paris 1991 (darin: dies., Un Palais pour une Reine Me`re, S. 170-241).
169Ebd., S. 204, u. L’ ´Ecole de Fontainebleau, Ausst.kat. Paris: ´Editions des Muse´es Nationaux 1972, S. 357-363,
Kat.Nr. 467-481 (Jean Coural, Marie-He´le`ne Babelon); VON HAUMEDER 1976, S. 11f.; Wolfgang Brassat, Tapis-
serien und Politik. Funktionen, Kontexte und Rezeption eines repr¨asentativen Mediums, Berlin: Gebr. Mann 1992,
S. 194-197, Kat.Nr. 36.
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Nach der Beendigung des Exils von Blois und der Wiederzulassung zum Staatsrat 1621 setzt
Maria de’ Medici in weit gro¨ßerem Umfang die Bildku¨nste fu¨r ihre politische Selbstrepra¨sen-
tation ein. Besonders die Dekoration und Ausstattung des Palais du Luxembourg wurde zu die-
sem Zweck mit gesteigertem Interesse fortgefu¨hrt. 1622 gab Maria de’ Medici den Auftrag,
den Kuppeltambour des Eingangspavillons zu ihrem neuen Wohnsitzes mit Skulpturen vonAbb. 23
Beru¨hmten Frauen auszustatten. Die Auswahl wurde Nicolas-Claude Fabri de Peiresc u¨bertra-
gen, wie dieser in einem Brief an Rubens berichtete. Peiresc hielt sich an ber u¨hmte Ko¨nigin-
nen,
”
Ehefrauen und Mu¨tter großer Fu¨rsten“: die Mutter Alexanders des Großen Olympias, Be-
renike, Livia, Julia Mammaea, Mutter des ro¨mischen Kaisers Severus Alexander, Hl. Helena,
Chlodwigs Frau Chlotilde, Bertha, die Mutter Karls des Großen, und Blanca von Kastilien.
Eine a¨hnliche
”
Ahnenreihe“ hatte Houel in seiner Histoire d’Arthe´mise bereits f u¨r Katharina
de’ Medici entworfen und unter Umsta¨nden hat sich Peiresc an diesem orientiert170. Rubens
schla¨gt als Alternativen Semiramis, Dido und Artemisia vor, lehnt aber Julia Mammaea ab (sie
wurde zusammen mit ihrem Sohn ermordet). Peiresc wiederum wendet sich gegen die Dar-
stellung der Artemisia, weil ein Vergleich mit Maria de’ Medici ung u¨nstig verlaufen wu¨rde,
da diese noch kein Grabmonument f u¨r Heinrich IV. errichtet hatte. Schließlich wird das Pro-
gramm aufgegeben und durch allegorische Figuren ersetzt 171.
Das gescheiterte Projekt eines Programms von Beru¨hmten Frauen fu¨r den Eingangspavillon
des Palais du Luxembourg fu¨hrt einige grundsa¨tzlichen Aspekte und Probleme im Zusammen-
hang mit der politischen Funktionalisierung solcher exempla vor Augen: Die Figur der Arte-
misia wurde – wie hier bereits im Kontext von Katharina de’ Medici dargelegt – anscheinend
u¨berwiegend als normkonformes und einem tradierten gender-Verst a¨ndnis entsprechendes ex-
emplum verstanden. Nur die geringste Abweichung von diesem Vorbild – Maria de’ Medici
hatte das Projekt eines Grabmals fu¨r Heinrich IV. nach Meinung ihrer Zeitgenossen offenbar
nicht vehement genug vorangetrieben – konnte bereits die gegenteilige Wirkung erzielen und
das eigentlich positiv Gemeinte zu Ungunsten der Bezugsperson aufgefaßt werden. Auch die
u¨brigen exempla waren grundsa¨tzlich ambivalent in ihrer Bewertung, besonders wenn sie nicht
wie in der Literatur in einen eindeutig frauenfreundlichen/protofeministischenbzw. misogynen
Kontext standen, sondern als unkommentierte Bildwerke rezipiert wurden. Dies gilt f u¨r die
von Rubens verworfene Julia Mammaea und noch mehr f u¨r die von ihm selbst vorgeschlagene
Semiramis. Ein Pamphlet von 1623 – Les Singeries des femmes de ce temps descouvertes
– verurteilte in indirekter Anspielung auf die Ko¨niginmutter die
”
wahren Betru¨gereien [von]
dieser ausgezeichneten assyrischen Ko¨nigin Semiramis, die ihren Ehemann und Sohn, Ninus,
ermordete, um u¨ber Ma¨nner zu herrschen, und – so sehr wollte sie die Handlungen der M a¨nner
nachahmen – sie wagte es sogar, auf die Kleidung einer Frau zu verzichten und sich selbst
mit dem ko¨niglichen Mantel zu bekleiden.“ 172 Wenn letztlich auf das Thema der Beru¨hmten
Frauen im Skulpturenprogramm des Palais du Luxembourg an einem f u¨r das Bildprogramm
170Vgl. Anm. 161.
171Vgl. zu diesem Projekt: MARROW 1982, S. 10, 22, 66ff.; JOHNSON 1997, S. 141ff. Die relevanten Briefstellen
werden in Dok. B.3 im Anhang wiedergegeben.
172Zit. n. Elaine Rhea Rubin, The Heroic Image: Women and Power in Early Seventeenth-Century France, 1610-1661,
Diss. Washington 1977, S. 105f. ( ¨Ubersetzung d. Verf.). Die Studie gibt einen guten ¨Uberblick vor allem u¨ber die
Fremdrepra¨sentation von Regentinnen in der franz¨osischen ¨Offentlichkeit vom Beginn der Regentschaft der Maria de’
Medici bis zur Alleinregierung Ludwigs XIV. – Vgl. zudem den Gebrauch von Beispielen Ber¨uhmter Frauen in gegen
Christina von Schweden gerichteten Pamphleten (s. Anm. 280).
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zentralen und aussagekra¨ftigen Ort wie der Kuppel des Eingangspavillons verzichtet wurde,
so ist dies die Folge dieser inhaltlichen Ambivalenz innerhalb einer Argumentation allein mit
den exempla Beru¨hmter Frauen. Der daraufhin erfolgende Ersatz der historischen Frauenfi-
guren, die konkrete Handlungsanweisungen beinhalten, durch Allegorien entspricht nicht nur
einer Tendenz zur Allegorisierung des weiblichen Ko¨rpers – womit der letzte wichtige Punkt
im Kontext dieses Skulpturenprojekts benannt ist –, sondern auch einer Entwertung des archi-
tektursprachlich bedeutendsten Teils des neuen Geba¨udekomplexes. Maria de’ Medici hat dies
angesichts ihrer schwierigen politischen Lage anerkannt und im Inneren des Palais du Luxem-
bourg auf eine vielschichtigere Ikonographie zur u¨ckgegriffen, um ihre politischen Anspr u¨che
zum Ausdruck zu bringen173.
Die Medici-Galerie im Westflu¨gel des Palais du Luxembourg, die 1622-1625 von Rubens
ausgefu¨hrt wurde174, entha¨lt kaum Anspielungen auf Beru¨hmte Frauen der Vergangenheit175.
Es ist wichtig, dies festzuhalten, denn angesichts der Argumentationsform zeittypischer lite-
rarischer Abhandlungen zur Legitimation weiblicher Herrschaftsanspr u¨che wurde hier quasi
auf ein Standardargument verzichtet. Das Projekt einer donne illustri-Ikonographie am Ein-
gangspavillon und die Anfangsphase des Galerieprojekts u¨berschneiden sich zeitlich und Ru-
bens hat sich beiden Fa¨llen angesichts der komplexen politischen Situation bewußt gegen
eine Argumentation mittels einer kontroversen Ikonographie entschieden. Stattdessen nutzt
er die rhetorische Strategie der dissimulatio (uneigentliche Darstellung), um in einer kalkuliert
offenen Bildsprache mehrere Interpretationen zuzulassen, ohne allerdings die argumentative
Struktur soweit zu o¨ffnen, daß der Inhalt beliebig zu deuten ist und die ideologische Inten-
tion dadurch aufgelo¨st wird176. Auch war Rubens nicht frei in der Ausfu¨hrung der vorge-
173In Hinblick auf die Bewertung des Scheiterns des urspr¨unglichen Skulpturenprogramms ist somit der Deutung von
JOHNSON 1997, S. 142f., der Vorzug gegenu¨ber MARROW 1982, S. 72, zu geben, die hier Mißverst¨andnisse ihrer
Berater als Ursache fu¨r das Scheitern der donne illustri-Ikonographie der Maria de’ Medici sieht. Davon ist aber auf-
grund der Genauigkeit, mit der Peiresc und Rubens die ideologische Dimension der einzelnen Figuren in Erw¨agung
ziehen, nicht auszugehen. Es wird u.a. die Mo¨glichkeit negativer Pamphlete explizit genannt (s. Dok. B.3 im Anhang).
Marrow hat Recht (S. 68), wenn sie die Besonderheit der Anbringung des Themas im Außenbereich des Palais betont.
Auch hier sind allerdings zwei Einschr¨ankungen zu machen: 1. Es hat die monumentale Anbringung von Heroinen-
darstellungen mit den neuf preuses der Außenfassade von Chaˆteau La Ferte´-Milon bereits um 1400 gegeben (vgl.
SEDLACEK 1997, S. 81-90). 2. Zwar ist die
”
bekro¨nende“ Anbringung der Skulpturen bedeutungsrelevant, sie sind
dadurch aber auch – selbst bei der jetzigen ann¨ahernd doppelt-lebensgroßen Ausfu¨hrung – dem Betrachter enthoben.
Erst die Guidenliteratur oder ein sonstiger Hinweis ermo¨glicht das Versta¨ndnis der Ikonographie.
174Vgl. an ju¨ngeren umfassenden Darstellungen u.a.: Jacques Thuillier, Jacques Foucart, Le Storie di Maria de’ Medici
di Rubens al Lussemburgo, Mailand: Rizzoli 1967; Ronald Forsyth Millen, Robert Erich Wolf, Heroic Deeds and
Mystic Figures. A New Reading of Rubens’ Life of Maria de’ Medici, Princeton: Princeton UP 1989. Vgl. auch
die Erga¨nzungen und gro¨ßtenteils berechtigten Einwa¨nde von Jeffrey M. Muller in seiner Rezension von Millen und
Wolf in Oud Holland, Bd. 107, 1993, S. 305-310, sowie die mit Recht die staatstheoretische, u¨berindividuelle Argu-
mentation des Zyklus betonende Analyse von Martin Warnke, Laudando Praecipere. Der Medicizyklus des Peter Paul
Rubens [7. Gerson-Vortrag], Groninigen: Stiftung Gerson Vortr¨age 1993; außerdem: JOHNSON 1997, S. 143-153,
bes. Anm. 50. (jeweils mit weiteren Beobachtungen und Literaturangaben zum Medici-Zyklus)
175Beispielsweise der nur indirekte, emblematische Verweis auf Lavinia, Gattin des Aeneas und Stammutter einer k¨onig-
lichen Linie in Die Geburt des Dauphin in Fontainebleau. Vgl. MILLEN/WOLF 1989, S. 84.
176Vgl. MULLER 1993, S. 307f., der auch den Vergleich zwischen Rubens’ Verfahren bei der Behandlung der Thematik
der Beru¨hmten Frauen am Außenbau des Palais du Luxembourg und seinem Vorgehen bei der Medici-Galerie st¨utzt.
Den Begriff der dissimulatio verwendet Rubens in einem Brief an Peiresc vom 13. Mai 1625, in dem die Erkl¨arung
der Sujets der Galerie fu¨r Ludwig XIII. durch Claude Maugis erla¨utert wird (Max Rooses, Ch. Ruelens (Hrsg.), Cor-
respondance de Rubens, Bd. 3 [Codex Diplomaticus Rubenianus, Bd. 3], Antwerpen: Maes 1900, S. 351-54). F¨ur den
Ko¨nig problematische Erinnerungen aus der j¨ungsten Vergangenheit werden
”
dissimuliert“, d.h., durch eine gewisse
Bedeutungsspanne weniger eindeutig dargestellt, entkr¨aftet. Zur historischen Herleitung des Verfahrens der dissimu-
latio bei Rubens vgl. Martin Warnke, Kommentare zu Rubens, Berlin: de Gruyter 1965, S. 53-58. Vgl. auch zur
Heranziehung rhetorischer Kategorien zur Interpretation barocker Bildzyklen am Beispiel der Galleria Farnese: Al-
fons Reckermann, Amor Mutuus. Annibale Carraccis Galleria-Farnese-Fresken und das Bild-Denken der Renaissance
[Pictura et Poesis, Bd. 3], Ko¨ln/Wien: Bo¨hlau 1991, S. 77-81 (zur dissimulatio).
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gebenen Themen: Die programmatische Ausrichtung des Zyklus war von Maria de’ Medici
veranlaßt, auch der Einfluß Richelieus auf einen Teil der Sujets wird in j u¨ngster Zeit wieder
fu¨r mo¨glich gehalten177. Rubens scheint diesem Bildprogramm insgesamt eher kritisch ge-
genu¨bergestanden zu haben, wie aus einer Aussage anl a¨ßlich des kurz vor der ¨Ubergabe der
Galerie noch vorgenommenen Austausches der Flucht aus Paris durch die Gl u¨ckliche Regent-
schaft hervorgeht178.
Maria de’ Medici konnte sich bei ihrer Bildbiographie auf eine spezifisch florentinische
Tradition stu¨tzen. Doch geht die Galerie des Palais du Luxembourg als Autobiographie einer
ko¨niglichen Frau, die bestrebt war, weiterhin an politischer Macht beteiligt zu sein, in Form
einer dauerhaft angelegten, großformatigen Bilderfolge deutlich u¨ber diese Wurzeln hinaus179.
Die Erza¨hlstruktur des Zyklus ist konsequent in zwei Realit a¨tsebenen unterteilt, die der zeit-
geschichtlichen Personen und Ereignisse und die der mythologischen Figuren und Personifi-
kationen. Innerhalb des Zyklus stehen zwei Bilder f u¨r den milita¨rischen Aufgabenbereich der
ehemaligen Regentin: Der Triumph von Ju¨lich auf der der Regentschaft gewidmeten Ostseite
der Galerie und das ganzfigurige und außerhalb der engeren zeitlichen Abfolge des Zyklus
stehende Portra¨t der Maria de’ Medici als reine triomphante auf der Eingangswand 180. BeideAbb. 24, 25
Bildnisse sind mythologische Identifikationsportr a¨ts181: Auf beiden ist die Ko¨nigin mit dem
sphinxbekro¨nten Helm der Minerva dargestellt, als reine triomphante tr a¨gt sie eine Statuette
der Victoria in der Hand, wird dadurch selbst zur Minerva Victrix 182. In beiden Gema¨lden tra¨gt
Maria de’ Medici ein u¨berzeitliches Gewand mit fleur-de-lys-Muster, wodurch ihr o¨ffentlicher,
politischer Ko¨rper repra¨sentiert wird. In Der Triumph von Ju¨lich ist der milita¨rische Aspekt
177MULLER 1993, S. 306ff., unterstu¨tzt diese zuerst von Otto von Simson (Richelieu and Rubens: Reflections on the
Art of Politics, in: The Review of Politics, Bd. 6, 1944, S. 422-451) vertretene These.
178Vgl. den oben zitierten Brief vom 13. Mai 1625 (CDR, III, S. 353):
”
Questo soggietto [sc. Die glu¨ckliche Regent-
schaft] che non tocca la raggion di stato particolar di questo regno ne s’applica ad alcun individuo, ho piacciuto molto
et io credo que se si fossere fidati intieramente di noi, che le cose toccante gli altri soggetti sarebbe passate meglio
senza alcun scandalo o murmuratione [...].“
179Vgl. MARROW 1982, S. 60f.
180Die Bezeichnung des letzteren als reine triomphante geht bereits aus der noch in die Planungsphase datierenden
Beschreibung im Dokument Baluze hervor (vgl. Jacques Thuillier, La
”
Galerie de Me´dicis“ de Rubens et sa gene`se:
un document ine´dit, in: Revue de l’Art, Nr. 4, 1969, S. 52-62, hier S. 55). Auch Der Triumph von J¨ulich wurde in der
ersten bekannten zeitgeno¨ssischen Reaktion auf den Zyklus (von Cassiano dal Pozzo) a¨hnlich beurteilt:
”
[...] nel 2.o
la presa di Giuliers piazza presa sotto il suo commando, vedesi essa in hab.o da guerriera e trionfante S.a un belliss.o
Cavallo [...]“. Publiziert in: Simone Zurawski, Connections between Rubens and the Barberini Legation in Paris, in
1625, and their Influences on Roman Baroque Art, in: Revue Belge d’Arche´ologie et d’Histoire d’Art, Bd. 58, 1989,
S. 23-50, bes. S. 49 (Zitat).
181Vgl. zu dieser Gattung in Frankreich zwischen etwa 1590 und 1650: Franc¸oise Bardon, Le Portrait Mythologique a` la
Cour de France sous Henri IV et Louis XIII. Mythologie et Politique, Paris: Picard 1974, hier bes. S. 61, 82f. Um 1600
war diese Bildnisgattung am franzo¨sischen Hof ein bedeutendes politisches Argumentationsmedium. Zur Fr¨uhphase
dieser Portra¨tform in Frankreich bis ca. 1560 vgl. u.a.: Brigitte Walbe, Studien zur Entwicklung des allegorischen
Portra¨ts in Frankreich von seinen Anfa¨ngen bis zur Regierungszeit Ko¨nig Heinrichs II., Diss. Frankfurt a.M. 1974.
Paradigmatisch fu¨r die fru¨he Selbstrepra¨sentation von Frauen in diesem Medium ist die Identifikation der Diane de
Poitiers, Ma¨tresse Heinrichs II. und Gegenspielerin von Katharina de’ Medici, mit der G¨ottin Diana. Vgl.: Franc¸oise
Bardon, Diane de Poitiers et le Mythe de Diane, Paris: Presses Universitaires de France 1963, bes. S. 95-103.
182Vgl. MILLEN/WOLF 1989, S. 158, 224-27. Die traditionelle Benennung der reine triomphante als Bellona oder als
Minerva/Bellona (vgl. Francis H. Dowley, French Portraits of Ladies as Minerva, in: Gazette des Beaux-Arts, Jg. 97,
1955, S. 261-286, hier S. 263f.) ist auszuschließen, da diese negativ charakterisierte Gottheit nicht mit Minerva ver-
einbar ist. Vgl. hierzu: MILLEN/WOLF 1989, S. 224f. u. Ruprecht Pfeiff, Minerva in der Sph¨are des Herrscherbildes.
Von der Antike bis zur Franzo¨sischen Revolution [Bonner Studien zur Kunstgeschichte, Bd. 1], Mu¨nster/Hamburg:
Lit 1990, S. 91 m. Anm. 19. Die wichtigste Quelle ist: Vincenzo Cartari, Le imagini de i dei de gli antichi, Vicenza:
Neri Pozza 1996 [1556], S. 323-326. S. hier auch Anm. 210. – Einen a¨hnlich ausschweifenden Federbusch wie Maria
de’ Medici in Der Triumph von Ju¨lich tra¨gt Minerva in einem Emblem von Th. de Bry von 1592 (s. BARDON 1974,
Taf. 26b), ebenso kommt das Motiv im mythologischen Potr¨at der Maria de’ Medici als Minerva in einem Kupferstich
von C. de Passe vor (ebd., Taf. 34a).
Heroinen und das Identifikationsportr a¨t im 16. und 17. Jahrhundert 63
ihrer Regentschaft durch das historische Ereignis von 1610, die ikonographische Formel des
imperialen Reiterportra¨ts sowie durch Victoria und die begleitenden Personifikationen fama
und generositas gegeben, wobei letztere die milit a¨rische Aktion in die ideologische Konstruk-
tion einer
”
friedlichen“ Regentschaft einbindet183. Im Bild der triumphierenden Ko¨nigin wird
die Darstellung der kriegerischen Seite neben dem allegorischen Apparat durch eine beachtli-
che Anha¨ufung von milita¨rischem Gera¨t geleistet.
Das Personal beider Portra¨ts ist entweder zeitgeschichtlich oder mythologisch/ allegorisch
oder eine Kombination aus beiden. Es gibt keine Allusionen auf von vornherein kontrovers
deutbare historische Figuren; die politischen Konfliktpunkte des Zyklus in seiner Gesamtheit
liegen in den ausgewa¨hlten biographischen Ereignissen, nicht im mythologisch-allegorischen
Begleitpersonal. Damit ist Rubens’ Problemen, wie sie bei der Auswahl der Ber u¨hmten Frauen
fu¨r den Eingangspavillon des Palais du Luxembourg auftraten, aus dem Weg gegangen. Selbst
eine Deutung der Ko¨niginmutter in ihren beiden milit a¨rischen Portra¨ts als Amazone – wofu¨r
es keinerlei eindeutige ikonographische Hinweise gibt184 – wu¨rde Rubens’ Verfahren der dis-
simulatio entsprechen: ein Aufheben der Symbolik der politisch und milit a¨risch ma¨chtigen
Frau in der unpra¨zisen Gegenwelt romanesker Fiktionen185. Es u¨berwiegt aber eine Bildspra-
che der politischen Macht, die der Ikonographie m a¨nnlicher Herrscher entlehnt ist. Die Formel
des Reiterbildnisses im Medici-Zyklus ist konkret von Rubens vorhergehenden herrscherlichen
Portra¨ts zu Pferde herzuleiten, das Pferd der Maria de’ Medici hatte der K u¨nstler 1603 bereits
in dieser Haltung fu¨r das Reiterportra¨t des Herzogs von Lerma, des ersten Ministers Philipps
III. von Spanien (bis 1618), verwandt, das Motiv des Marschallstabs ist ebenfalls entsprechend
183Vgl. MILLEN/WOLF 1989, S. 155-159.
184Vgl. auch Frances Huemer, Portraits, Bd. 1 [Corpus Rubenianum, Bd. 19,1], Bru¨ssel: Arcade 1977, S. 54-57, und
die dortigen Herleitungen aus Antike und Emblematik.
185Die Deutung als amazonenhafte Heroine entsprechend der zeitgen¨ossischen Literatur ist bisher u¨berwiegend als Ar-
gument fu¨r eine Entpolitisierung des Bildzyklus angef¨uhrt worden: Thuillier in THUILLIER/FOUCART 1967, bes.
S. 19-29. Diesem u.a. folgend: BARDON 1974, S. 61, 82f.; MILLEN/WOLF 1989, S. 155 (
”
After the dense argument
of The Council of the Gods the next picture [sc. Der Triumph von J¨ulich] comes as visual and intellectual relief. [...]
an equestrian portrait that transforms her [sc. Maria de’ Medici] [...] into a figure out of the Ariosto world of epic
fantasy, a ‘new Marfisa or Bradamante’“). Erst in ju¨ngerer Zeit wird das Bild der Maria de’ Medici als Amazone
als Betonung ihres politischen Machtanspruchs gelesen, so von BAUMG¨ARTEL 1997, S. 153f. Baumga¨rtel fu¨hrt die
Darstellung der in Rom einreitenden Ko¨nigin Christina in einem Kupferstich von G.M. Testana auf das Reiterbild der
Bradamante in Antonio Tempestas Kupferstichfolge der Neun r¨omischen Helden und Heldinnen (1597) zuru¨ck. Dies
ist nicht u¨berzeugend. Außer daß beide Darstellungen in der letztlich auf den Marc Aurel vom Kapitol zur¨uckgehen-
den Tradition des Reiterbildnisses stehen, gibt es keine motivischen ¨Ubereinstimmungen. Das Reiterbild der Maria
de’ Medici von Rubens sieht die Autorin in einema¨hnlichen Kontext. Sie gibt den Nachstich von Charles Simonneau
wieder und u¨bernimmt auch dessen falschen Titel als
”
Ritt der Maria von Medici nach Pont-de-Ce´“. In diesem Fall
wu¨rde
”
Maria von Medici amazonenhaft als siegreiche Bellona“ ihrer schmachvollsten milit¨arischen Niederlage (nach
der Flucht aus Blois) entgegenreiten. Nicht umsonst hat Richelieu gerade diese Episode als Begleitszene f¨ur die Dar-
stellung der Maria de’ Medici in der Galerie des Hommes Illustres des Palais Cardinal aufgenommen (s.u.). – Damit
ist nicht gesagt, daß Maria de’ Medici in den Bildprogrammen ihrer Wohnr¨aume nie auf Heroinen der ju¨ngeren Lite-
ratur zuru¨ckgegriffen ha¨tte: Im weniger o¨ffentlichen Kontext ihres Appartements im Louvre war das Grand Cabinet
de la Reine mit einer Bildfolge nach Szenen des 2. Gesangs aus Tassos Gerusalemme liberata ausgestattet (ca. 1613-
17). Thematisch entspricht die dargestellte Handlung um Sofronia und Aladin der wechselvollen Erz¨ahlstruktur der
romanesken Tradition, die von Thuillier fu¨r den Medici-Zyklus angefu¨hrt wurde. Ikonographisch ist zum Beispiel das
Bildmuster von Sofronia vor Aladin (Gabriel Honnet, Zeichnung in der ´Ecole des Beaux-Arts, Paris, Inv. Masson 904)
aus dem Themenkreis
”
Esther vor Ahasver“ herzuleiten. Im Appartement der Ko¨niginmutter ist das Exemplarische
der heroischen Frauenthematik allgemein gehalten; die wechselvolle Erz¨ahlstruktur dient auch der unterhaltenden Be-
lehrung. Funktion und politisches Apellationsniveau sind grunds¨atzlich von der Galerie des Palais du Luxembourg
zu unterscheiden (a¨hnliches gilt fu¨r die Bildausstattungen des Cabinet de Clorinde und des Cabinet de The´age`ne in
Fontainebleau durch Dubois von etwa 1605; s. FONTAINEBLEAU KAT. 1972, S. 81-87, Kat.Nr. 82ff., 87f. [Colombe
Samoyault-Verlet, Sylvie Be´guin], u. S. 479). Vgl. zu den Entwurfsskizzen der verlorenen Bildausstattung: Ce´cile
Scaillie´rez, Le Grand Cabinet de la Reine au Louvre: la part de Gabriel Honnet et de Guillaume Dume´e, in: Revue du
Louvre, 3/1989, S. 156-62; zum Appartement de la Reine allgemein: Alain Erlande-Brandenburg, Les Appartements
de la Reine Me`re Marie de Me´dicis au Louvre, in: BSHAF, Jg. 1965, S. 105-113.
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der Tradition milita¨rischer Fu¨hrerschaft in beiden Bildern pra¨sent186. In Reine triomphante als
Minerva Victrix wird das Vokabular mythologischer Bildnisse Heinrichs IV. genutzt 187. In der
argumentativen Kompositstruktur des Bildes wie auch formal ergeben sich interessante Paral-
lelen zu Franz I. von Frankreich als Kompositgottheit, eine Miniatur, die als direkte Vorlage
allerdings nahezu auszuschließen ist188. Das Tertium comparationis liegt selbstversta¨ndlichAbb. 26
nicht in der weiblichen Kleidung des Dargestellten, sondern in der auf ¨Uberzeitlichkeit und
Allgemeingu¨ltigkeit abzielenden, selbst gender-Differenzen u¨berspielenden Tendenz einer sol-
chen Herrscherikonographie.
Die der Medici-Galerie unmittelbar vorausgehende und sehr nahe kommende Raumausge-
staltung in Frankreich, die nach 1600 begonnene und unter dem Leitthema der Diana-Mytho-Abb. 27
logie stehende Galerie de la Reine in Fontainebleau stellt unter anderem Minerva und Pyrrhus
(nach anderer ¨Uberlieferung Heinrich IV. als Mars) gegeneinander; Maria de’ Medici war
hier als Diana pra¨sent, Heinrich IV. durch seine Schlachten und Siege sowie in einer Apo-
theose. Die Inkoha¨renz zweier nebeneinanderlaufender Themen von verschiedenen Realit a¨ts-
graden, der Historie und der Mythologie, wird im Medici-Zyklus in einer symbiotischen Ver-
schra¨nkung der Wirklichkeitsebenen aufgehoben. In diesem Zusammenhang ist wichtig, daß
der mythologische Apparat hier bereits in a¨hnlicher Funktion zur Verherrlichung Heinrichs IV.
eingesetzt ist wie spa¨ter bei Maria de’ Medici im Palais du Luxembourg. Eine eigenst a¨ndige
narrative Sequenz mit go¨ttlichem Personal gibt es hier nicht mehr. Sa¨mtliche Allusionen sind
abstrakte Konstruktionen von staatstheoretischer Evidenz 189.
Das Ausgreifen weiblicher Herrschaftsanspru¨che in den (ma¨nnlichen) milita¨rischen Bereich
geho¨rt zu den avanciertesten Aspekten des Medici-Zyklus und ist – in dieser konsequenten
Form und zu diesem Zeitpunkt – eine der progressivsten bildlichen Formulierungen weibli-
cher Macht. Fu¨r den Maler und die Berater der Maria de’ Medici stellte sich allerdings das
Problem der Vermittlung zwischen dieser Position der Selbstrepr a¨sentation der ehemaligen
Regentin und der politischen Situation nach 1620. Das Thema des milit a¨rischen Triumphes
bei Ju¨lich wurde im Verlauf der verschiedenen Planungsphasen der Galerie aus seiner zun a¨chst
vorgesehenen prominenten Stellung als La¨ngsformat mit einer Schlachtendarstellung am no¨rd-
lichen Ende des Raumes – dem inhaltlichen Ho¨hepunkt der Bildfolge – entfernt. Es ha¨tte
186Vgl. WARNKE 1965, S. 11-17, u. HUEMER 1977, S. 21-25, 132-135, Kat.Nr. 20 (zum Reiterbild des Herzogs von
Lerma); MILLEN/WOLF 1989, S. 155. Zum Kontext des Reiterbildes s.: Walter Liedtke, The Royal Horse and Rider.
Painting, Sculpture, and Horsemanship 1500-1800, New York: Abaris/Metropolitan Museum of Art 1989, bes. S. 58f.,
236f., Taf. 104f.
187Vgl. BARDON 1974, z.B. S. 54ff. u. Taf. 28. Die dort wiedergegebenen Stiche von L. Gaultier zeigen Heinrich
IV. in Ru¨stung als Standfigur, zum einen als Hercule monarchique, der als Vergleichsfigur f¨ur Maria de’ Medici
ungeeignet war, und zum anderen lorbeerbekr¨ont mit einer thematisch in die Richtung der Minerva Victrix weisenden
Bildunterschrift:
”
Ce grand Roy que tu voys est remply de la grace / De Mars et de Pallas, de ces nobles ayeulx / Il
suit de pas a pas les Sentiers Vertueux / Que sa dedans le ciel luy premettent une place“. Die Verbindung von K¨onig
und Ko¨nigin als Mars und Minerva zeigt ein Medaillentypus von G. Dupre´ von 1603 (ebd., Taf. 48h).
188Vgl. Franc¸oise Bardon, Sur un portrait de Franc¸ois Ier, in: L’Information d’Histoire de l’Art, 8 Jg., 1963, S. 1-7;
FONTAINEBLEAU KAT. 1972, S. 27, Kat.Nr. 27 (William Mc Allister Johnson); WALBE 1974, S. 82-93; Janet Cox-
Rearick, The Collection of Francis I: Royal Treasures, Antwerpen: Fonds Mercator Paribas 1995, S. 16ff. (jeweils m.
weiterfu¨hrender Lit.). Ungeachtet eines mo¨glichen parodistischen Hintergrunds (auf die erzwungene Ehe von Franz I.
mit der Schwester Karls V.) entha¨lt diese
”
bisexuelle“, d.h. gender-Grenzen u¨berschreitende Darstellung (woraus sich
die besonders gute Vergleichbarkeit mit dem Portr¨at der Maria de’ Medici ergibt) nahezu das gesamte Vokabular
mythologisierender Herrscherpropaganda. Im u¨brigen ist die Wahrscheinlichkeit f¨ur eine parodistische Lesart nicht
besonders hoch, da 1552 die Bildformel fu¨r eine Medaille Heinrichs II. u¨bernommen wurde (vgl. WALBE 1974,
S. 90f.).
189Die Galerie de la Reine ist nicht erhalten. Vgl. zu Quellen und Bildmaterial: BARDON 1974, S. 74-77.
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sich somit gegenu¨ber der Reine triomphante auf der su¨dlichen Schmalwand befunden. Das
Bild wurde aber in die Reihe der kleineren Hochformate gesetzt und auf eine Schlachtenszene
verzichtet190. Auf der fu¨r das Bildprogramm zentralen no¨rdlichen Schmalwand wurde darauf-
hin Der Tod Heinrichs IV. und die ¨Ubergabe der Regentschaft installiert und damit im wesent-
lichen wieder die Sonderrolle weiblicher Herrschaft als
”
Ersatzfunktion“ betont. Die Vorstel-
lung einer aktiven weiblichen Herrschaftsausu¨bung mit milita¨rischen Mitteln wurde dagegen
negiert. Das u¨bergreifende Thema der Heinrich IV. gewidmeten Galerie im Ostfl u¨gel des Palais
du Luxembourg – im wesentlichen eine Folge von Schlachten, deren Ergebnis die ¨Ubernahme
des franzo¨sischen Ko¨nigtums durch die Bourbonendynastie war – wa¨re aber eine ma¨nnliche
Herrschaftsu¨bernahme mit milita¨rischen Mitteln gewesen, wenn nicht die endgu¨ltige Exilie-
rung der Maria de’ Medici ihre Ausfu¨hrung verhindert ha¨tte191.
In dem 1625 schließlich installierten Bildprogramm u¨berwiegt also durch die Zuru¨cknahme
der Verbildlichung direkter weiblicher Machtaus u¨bung der Versuch, etwaige Kritik an der
Selbstrepra¨sentation der Maria de’ Medici von vornherein zu entsch a¨rfen. Negative Bilder der
Weibermacht boten die in sich bereits widerspru¨chlichen exempla Beru¨hmter Frauen, wie sie
in der Pamphletliteratur eingesetzt wurden; Anknu¨pfungspunkte hierzu jeglicher Art wurden
vermieden192. Auf diese Weise gelingt es aber auch, eine Frau als milta¨rische Fu¨hrerin dar-
zustellen – in Amtsausu¨bung und damit als quasi selbstversta¨ndlicher Teil der Regentschaft,
d.h. im Bildzyklus an untergeordneter Position: Dieses Durchbrechen der gender-Grenzen
in einer durch die politische Theorie entsexualisierten Funktion erm o¨glicht es193, Maria de’
Medici und ihre Formulierung weiblicher Herrschaft den herk o¨mmlichen (misogynen) Argu-
mentationsstrukturen ihrer Kritiker zu entziehen. Der Preis ist ein Verzicht auf ein spezifisch
weibliches Rollenversta¨ndnis: Maria de’ Medici kann als Heerfu¨hrerin auftreten, aber nicht
als Amazone, sondern anstelle eines Mannes, des Monarchen. Der Bildzyklus insgesamt ist
also – nicht zuletzt auch durch seine Entstehungsgeschichte – durch einen hohen Grad von
Ambivalenz gekennzeichnet, bei in sich koha¨renter Bildsprache, oder, mit der Begrifflichkeit
von Rubens, durch dissimulatio.
Die besondere Situation in Frankreich nach 1620 zeigt auch der Vergleich mit einem Bild,
das Rubens vermutlich fu¨r die Infantin Isabella Clara Eugenia, Regentin der Spanischen Nie-
derlande, Tochter Philipps II. von Spanien und Enkelin der Katharina de’ Medici, gemalt hat.
Die großformatige Darstellung von Ko¨nigin Tomyris mit dem Kopf des Kyros ist als Auf-
trag durch die Regentin an Rubens nicht dokumentiert, aber durch eine Reihe von Indizien Abb. 28
nahezu gesichert und in die Jahre 1622/23 zu datieren, ist also gleichzeitig mit dem Medici-
190Vgl. zu den Planungsphasen: THUILLIER/FOUCART 1967, S. 91-130, sehr n¨utzlich auch das Schaubild auf S. 131.
191Der Tod Heinrichs IV. und die ¨Ubergabe der Regentschaft ist dessenungeachtet immer noch ein bildrhetorisch mei-
sterliches Pla¨doyer fu¨r die Regentschaft der Maria de’ Medici (vgl. die Analyse von GAEHTGENS 1995A, S. 72ff.),
nur bereits aus einer vergangenheitsbezogenen und zur¨uckgenommenen Verteidigungsposition heraus (zur Analyse
der im Bild enthaltenen u¨berindividuellen, staatstheoretischen Elemente vgl. dagegen WARNKE 1993, S. 30-40). –
Vgl. zur Heinrichsgalerie: Ingrid Jost, Bemerkungen zur Heinrichsgalerie des P.P. Rubens, in: Nederlands Kunsthi-
storisch Jaarboek, Bd. 15, 1964, S. 175-219. Einen kurzen ¨Uberblick bieten: THUILLIER/FOUCART 1967, S. 68ff.,
u. BAUDOUIN-MATUSZEK 1991, S. 222f.
192Diese Bewertung vertritt auch: JOHNSON 1997, S. 148f.; vgl. oben das Zitat zu Semiramis (S. 60). Zur Pamphlet-
literatur vgl.: Jeffrey K. Sawyer, Printed Poison. Pamphlet Propaganda, Faction Politics, and the Public Sphere in
Early Seventeenth-Century France, Berkeley/Los Angeles/Oxford: University of California Press 1990. In der ersten
Ha¨lfte des 17. Jahrhunderts konzentrierte sich die Pamphletproduktion auf die Jahre der Regentschaft der Maria de’
Medici und die Zeit der Fronde (vgl. ebd. das Schaubild auf S. 27). Die meisten Pamphlete waren allerdings nicht
polemischer Natur.
193Zur theoretischen Begru¨ndung vgl. GAEHTGENS 1995A, passim, bes. S. 78.
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Zyklus entstanden194. Die Massagetenko¨nigin und ihre gerechte Rache an dem Ko¨nig der
Perser geho¨rte zum Repertoire der Beru¨hmte Frauen-Thematik, ihr Auftreten wurde bereits
im Kontext der neuf preuses und der Villa Carducci angesprochen, im Speculum humanae
salvationis (1324) wird sie als Marienpra¨figuration genannt195.
Ein besonderer Bezug der Infantin Isabella zu antiken Heroinen geht auf das Jahr 1615
zuru¨ck: Beim ja¨hrlichen Fest der Großen Kompanie der Bru¨sseler Armbrustschu¨tzen gelang
ihr im Gegensatz zu ihrem sich unpa¨ßlich fu¨hlenden und nicht teilnehmenden Gatten ein Mei-
sterschuß mit dem ersten Versuch. Diese u¨ber tradierte gender-Grenzen hinausgehende Lei-
stung der Regentin wurde offensichtlich bei einem wenige Tage sp a¨ter in Bru¨ssel veranstalteten
ja¨hrlichen Festumzug, dem ommeganck, thematisiert, der von den Jesuiten konzipiert und zu
politischer Propaganda genutzt worden war. Bei diesem Umzug waren unter anderem die Fi-
guren der Semiramis, von Diana und Apollo sowie von sechs Amazonen vertreten, teilweise
mit Armbru¨sten bewaffnet; die Amazonen waren bezeichnenderweise durch die Monogramme
der Jungfrau Maria und der Hl. Anna an die christliche Deutungstradition angebunden. Auf
den gleichen Meisterschuß der Infantin bezieht sich ein mit Trophe´e aux Dames bezeichneter
anonymer Kupferstich, auf dem Apollo, Diana, Penthesilea, Tomyris und die Volskerk o¨niginAbb. 29
Camilla ihre Pfeile, Bo¨gen und Ko¨cher der Regentin u¨berreichen. Eines der Gedichte der Bild-
unterschrift deutet eine mo¨glicherweise weitergehende Souvera¨nita¨t der Schu¨tzenko¨nigin u¨ber
die Su¨dlichen Niederlande an:
Faisons homaige, l’Altezze nous a ravi
De L’arc, et la fleshe toute la gloire.
Battaillant soubz lestandart du Vierge Mari
Eust sur deux Corones franche victoire.
Grand Joy¨e a ces vassaus, d’espit a l’envi
Genereusite d’eternelle memoire:
Que d’Altezze, Infante, d’un Roy¨ en haut degre:
Par propres vertus s’aquijt titre de Maieste.196
Die beiden visuellen Inszenierungen, der Festumzug und der Stich, k o¨nnen nur vor dem
Hintergrund der politischen und religi o¨sen Situation der Spanischen Niederlande zu Beginn
des 17. Jahrhunderts verstanden werden. Das Gebiet war seit mehr als hundert Jahren Teil des
194Vgl. Robert W. Berger, Rubens’s
”
Queen Tomyris with the Head of Cyrus“, in: Bulletin of the Museum of Fine Arts
Boston, Bd. 77, 1979, S. 4-35, bes. S. 10-15. – Die These einer Auftraggeberschaft der Infantin f¨ur dieses Bild ist
nicht unumstritten: Abgelehnt wird sie beispielsweise von Michelle Facos, Rubens’s The Head of Cyrus Brought to
Queen Tomyris: an Alternative Interpretation, in: Rutgers Art Review, Bd. 8, 1987, S. 39-53, die das Bild aufgrund
seiner traditionellen ikonographischen Zugeh¨origkeit zu den Gerechtigkeitssujets und der weitgehenden Werkstatt-
ausfu¨hrung, die nicht mit einem hochrangigen Auftraggeber u¨bereingehe, als Auftrag fu¨r das Bru¨sseler Rathaus deu-
tet. Die Stadt Bru¨ssel habe dann das Bild 1654/55 Christina von Schweden geschenkt. Allerdings gelingt es Facos
nicht, u¨berzeugend nachzuweisen, daß das Gema¨lde nicht aus der Sammlung des Kardinalinfanten Ferdinand stammt,
in der es mit großer Wahrscheinlichkeit 1645 mit einer Provenienz von Isabella Clara Eugenia erw¨ahnt wird. Marjorie
E. Wieseman formuliert dagegen ihre Zweifel vorsichtiger, indem sie darauf hinweist, daß das Bild im Gegensatz
zum Medici-Zyklus keine perso¨nlichen Bezu¨ge zur Auftraggeberin entha¨lt (vgl. Peter C. Sutton [Hrsg.], The Age of
Rubens, Ausst.kat. Boston, Gent: Ludion 1993, S. 281-284, Kat.Nr. 24). Eine ausfu¨hrliche Zusammenstellung zu
Provenienz, Bibliographie und Deutung des Bildes jetzt auch bei Elizabeth McGrath, Rubens: Subjects from History,
2 Bde. [Corpus Rubenianum, Bd. 13, 1], London: Harvey Miller 1997, Bd. 2, S. 14-25, Kat.Nr. 2.
195Vgl. zur Geschichte und zu den literarischen Quellen: BERGER 1979, S. 4f., Zitat aus dem Speculum humanae
salvationis, S. 7; sowie FEMMES FORTES 1995, S. 347f., Kat.Nr. 186 (Bettina Baumg¨artel).
196Laßt uns Ihrer Hoheit huldigen, die von uns allen Ruhm genommen hat mit dem Bogen und dem Pfeil. Unter der
Standarte der Jungfrau Maria ka¨mpfend, hatte sie einen vollst¨andigen Sieg u¨ber zwei Kronen. Große Freude fu¨r
diese Vasallen, in der Gesinnung wetteifernd um die Großz¨ugigkeit der ewigen Erinnerung: Auf daß Ihre Hoheit, die
Infantin, von einem Ko¨nig hohen Grades, durch ihre eigenen Tugenden den Titel der Majest¨at erwirbt ( ¨Ubersetzung
d. Verf.).
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Habsburgerreiches und ha¨ufig unter weiblicher Regentschaft gewesen. Eine Orientierung auf
eine kriegerische Regentin war demnach in Hinblick auf die Konflikte mit den protestantischen
No¨rdlichen Niederlanden und mit Frankreich f u¨r verschiedene Interessengruppen geboten. In
der Anspielung des Gedichts auf eine Souver a¨nita¨t der Regentin aus eigenem Recht mag die
Vorstellung einer eigenen, von Spanien unabh a¨ngigen Dynastie der Su¨dlichen Niederlande
mitschwingen. Vielleicht handelt es sich dabei aber auch nur um reine Panegyrik. Die Jung-
frau Maria als Leitbild der bannertragenden Amazonen des Festumzuges und der Infantin des
Stiches verweist dagegen deutlicher auf die Interessen eines militanten jesuitischen Katho-
lizismus: die Vereinnahmung der Amazonen als exempla einer k a¨mpferischen Regentin fu¨r
die Sache des rechten Glaubens und gegen den Protestantismus der N o¨rdlichen Niederlande.
In beiden Fa¨llen handelt es sich demnach nicht in erster Linie um Selbstrepr a¨sentationen der
Infantin, sondern um Fremdrepr a¨sentationen von zumeist ma¨nnlichen Interessengruppen.
Rubens’ Tomyris-Bild von 1622/23 enth a¨lt dagegen einen ho¨heren Grad an Selbstbezug der
Regentin, auch wenn in diesem Historiengema¨lde keinerlei direkte Referenzen im Sinne von
Portra¨ta¨hnlichkeit usw. enthalten sind. Zum Zeitpunkt der Entstehung war Infantin Isabella
gerade verwitwet (wie Tomyris) und der Krieg mit den No¨rdlichen Niederlanden mit wechsel-
seitigen Grausamkeiten wieder entbrannt. In diesem Sinne hatte das exemplum der Tomyris f u¨r
sie eine gesteigerte Bedeutung erlangt. Doch stellen die gedrehten S a¨ulen im Hintergrund des
Bildes und ihr Bezug zu Alt-St. Peter klar heraus, daß es sich hierbei vor allem um die Tugend
eines katholischen Herrschertums handelt. Die Verwendung der Tomyris-Ikonographie im die
spanischen Habsburger glorifizierenden Salo´n de los Espejos im Alten Alca´zar in Madrid (ab
ca. 1625) und im zeitweise als Thronsaal verwendeten Salon d’Apollon in Versailles (ab ca.
1682, das betreffende Gema¨lde von Rubens wurde 1671 angekauft) spricht außerdem f u¨r eine
nicht an gender-Grenzen gebundene exemplarische Symbolik dieser Tugendheldin: Philipp IV.
von Spanien und Ludwig XIV. von Frankreich konnten sich in Tomyris genauso als gerechte
Herrscher pra¨figuriert sehen wie die Infantin Isabella Clara Eugenia197.
Obwohl beide Repra¨sentationen in den milita¨rischen Bereich ausgreifen, ist die Selbst-
repra¨sentation der Regentin der Spanischen Niederlande im wesentlichen von traditionellen
Bild- und Denkmustern bestimmt198. Dagegen versuchte Maria de’ Medici auf neuartiger au-
tobiographischer Basis, unter Nutzung bisher Ma¨nnern vorbehaltener Modelle der Herrschafts-
repra¨sentation und bei weitgehendem Verzicht auf tradierte weibliche heroische exempla, eine
auf ihrer eigenen Person – im Kontext der monarchischen Institutionen – beruhende Rechtfer-
tigung ihrer Herrschaft zu konzipieren. Der Rekurs auf Ber u¨hmte Frauen bei Trauerfeierlich-
197Vgl. zu Quellen, weiterfu¨hrender Lit. u. (z.T. geringfu¨gig abweichenden) Deutungen: BERGER 1979, S. 15-25. Die
Beschreibung der Jesuiten zum angefu¨hrten Abschnitt des ommeganck von 1615 lautet (zit. n. ebd., S. 16, Anm. 67):
”
In publica urbis supplicatione sex equitantium Amazonum instructa est acies, quam Semiramis praeibat balistam
ferens, Apolline et Diana pharetratis hinc et hinc stipata.“ – Zur visuellen Repr¨asentation weiblicher Regentschaft
im Medium festlicher Ein- bzw. Umzu¨ge in den su¨dlichen Niederlanden um 1600 vgl. ju¨ngst auch: Margit Thøfner,
Domina & Princeps proprietaria. The Ideal of Sovereignty in the Joyous Entries of the Archduke Albert and the Infanta
Isabella, in: Werner Thomas, Luc Duerloo (Hrsg.), Albert & Isabella 1598-1621. Essays, Turnhout: Brepols 1998,
S. 55-66; zum Salo´n de los Espejos im Alten Alca´zar von Madrid vgl.: Steven N. Orso, Philip IV and the Decoration
of the Alca´zar of Madrid, Princeton: Princeton UP 1986, S. 32-117; zu Versailles: Claire Constans, Les tableaux
du Grand Appartement du Roi, in: La Revue du Louvre et des Muse´es de France, Jg. 26, 3/1976, S. 157-173, bes.
S. 162f., 172, Anm. 61.
198Zu einem weiteren umfangreicheren – aber innerhalb deru¨berkommenen Argumentationsmuster verfahrenden – Bei-
spiel fu¨r den Gebrauch der Beru¨hmte Frauen-Ikonographie durch eine Habsburger-Prinzessin vgl. die Umgestaltung
der Villa Poggio Imperiale durch Großherzogin Maria Magdalena von Toskana 1620-24, s. Abschnitt 4.5.2.
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keiten und in Eulogien – z.B. der Mausole´e anl a¨ßlich des Todes der Infantin Isabella 1633 und
die Florentiner Feierlichkeiten fu¨r die verstorbene Maria de’ Medici von 1642 199 – entspricht
dann wieder der tradierten, der christlichen Exegese verpflichteten Funktionalisierung dieser
Exempel.
Ambivalenter ist der Vergleich von Maria de’ Medici mit Diana und der Amazonenk o¨nigin
Penthesilea in Nicolas Agenousts etwa gleichzeitigem Paranymphe des Dames 200: Zuna¨chst
ist festzustellen, daß der Typus der Amazone in der Repr a¨sentation der Maria de’ Medici
im Gegensatz zur spa¨teren Situation in Frankreich um die Mitte des 17. Jahrhunderts und
selbst verglichen mit der Regentin der Spanischen Niederlande eine nur sehr untergeordnete,
randsta¨ndige Rolle spielt, wobei der offensichtlich protofeministische Gebrauch der Thema-
tik zur Zeit der Fronde grundsa¨tzlich von der oben geschilderten traditionellen Typologie im
Sinne eines militanten Katholizismus durch die Jesuiten am Bru¨sseler Hof zu unterscheiden
ist201. Ebenso ist zu betonen, daß das exemplum der Amazonen auch f u¨r die Enkomiastik einer
Ko¨nigin aus eigenem Recht wie Elisabeth I. von England kaum Bedeutung hatte; in der Fremd-
repra¨sentation dieser Monarchin nahm das Motiv daf u¨r aber einen um so gro¨ßeren Stellenwert
ein202, der als Allusion in Literatur und Theater bis weit in das 17. Jahrhundert reichte 203.
In diesem Zusammenhang ist ebenfalls zu beru¨cksichtigen, daß John Knox in seinem 1558
vero¨ffentlichten Traktat The First Blast of the Trumpet against the Monstrous Regiment of
Women die Amazonen als ein zentrales exemplum
”
widernatu¨rlicher“ weiblicher Herrschaft
bezeichnet204 und Spensers The Faerie Queene (1589-96) den Typus der Amazone als negati-
ves Gegenbild der positiv besetzten, mit Minerva vergleichbaren warrior woman einsetzt, eine
Antithese, die in der englischen Literatur des 17. Jahrhundert bestand haben wird 205.
Im Kontext des englischen Hofes der fru¨hen Stuart-Zeit ist die durch Anna von Da¨nemark,
Gattin Jakobs I., 1609 aufgefu¨hrte Masque of Queens von Ben Jonson fu¨r die Auseinander-Abb. 30
setzung mit dem Stoff der amazonenartigen Ber u¨hmten Frauen von einiger Signifikanz206.
Jonson setzte hier erstmalig eine voll entwickelte antimasque bestehend aus elf Hexen ein,
fu¨hrte somit den traditionell polarisierten Blick auf weibliche Tugenden und Laster auf der
Bu¨hne vor, auch wenn die zwo¨lf masquers letzten Endes selbstversta¨ndlich u¨ber ihr Gegen-
bild triumphieren207. Die Masque of Queens geho¨rt zu den fru¨hen Beispielen dieser Gattung,
199Vgl. BERGER 1979, S. 23f., u. MARROW 1982, S. 67, 74.
200MARROW 1982, S. 58 u. 92, Anm. 13.
201Vgl. zum protofeministischen Typ: Christa Schlumbohm, Der Typus der Amazone und das Frauenideal im 17. Jahr-
hundert. Zur Selbstdarstellung der Grande Mademoiselle, in: Romanistisches Jahrbuch, Bd. 29, 1978, S. 77-99; hier:
s. Abschnitt 1.4.
202Vgl. u.a.: Winfried Schleiner, Divina virago: Queen Elizabeth as an Amazon, in: Studies in Philology, Bd. 75, 1978,
S. 163-180; Louis Adrian Montrose, A Midsummernight’s Dream and the Shaping Fantasies of Elizabethan Culture:
Gender, Power, Form, in: FERGUSON/QUILLIGAN/VICKERS 1986, S. 65-87.
203Simon Shepherd, Amazons and Warrior Women. Varieties of Feminism in Seventeenth-Century Drama, Brighton:
Harvester 1981.
204Vgl. BERRY 1989, S. 68, u. BENSON 1992, S. 231-250.
205SHEPHERD 1981, S. 5-17. Vgl. auch BENSON 1992, S. 251-305.
206Vgl. u.a. die kommentierte Ausgabe von David Lindley (Hrsg.), Court Masques. Jacobean and Caroline Entertain-
ments 1605-1640, Oxford/New York: Oxford UP 1995, S. 35-53. Die Queens: Penthesilea, Camilla, Tomyris, Artemi-
sia, Berenike, Hypsikratea, Kandake, Boadicea, Zenobia, Amalasuntha, Valasca, Anna von D¨anemark. Zu Boadicea
vgl.: SHEPHERD 1981, S. 133-150.
207Vgl. zu einer Lesart von masque und antimasque als ironisierendes Heroisierungskonzept weiblicher Tugend: Mar-
garet Maurer, Reading Ben Jonson’s Queens, in: Sheila Fisher, Janet E. Halley (Hrsg.), Seeking the Woman in Late
Medieval and Renaissance Writings. Essays in Feminist Contextual Criticism, Lexington: Universitiy of Tennessee
Press 1989, S. 233-263. Des weiteren vgl. die scharfsinnigen Beobachtungen von Orgel, die eine Lesart der Queens
als antifeministischen Text stu¨tzen und ihn als family drama in Beziehung zu Politik des pazifistischen Jakob I. set-
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deren Repertoire noch ganz in der klassischen Antike und im Humanismus der Renaissance
verwurzelt ist. Nach Ankunft der Tochter der Maria de’ Medici in England als neue K o¨nigin
Henrietta Maria (1625) und dem durch sie importierten franz o¨sischen Einfluß einer ho¨fischen
Variante der pre´ciocite´ entfernte sich die masque von konkreten klassischen Vorbildern und
griff an deren Stelle arkadische und neoplatonische Themen und Motive auf 208.
Nach diesen kurzen Bemerkungen lassen sich einige Motive der Amazonen-Ikonographie
genauer nachzeichnen: Die Amazone konnte in kulturell verschiedenen Ausgangssituationen
als militante katholische Religionska¨mpferin oder als negatives Gegenbild zur klassischen
Heroine verstanden werden. Das Interesse am Bild der Amazone verl a¨uft in den einzelnen
La¨ndern nicht synchron; im ho¨fischen Kontext ist das Motiv vor allem in ephemeren Fest-
auffu¨hrungen pra¨sent. Anknu¨pfungspunkte fu¨r die politische Ikonographie einer Herrscherin
waren nur bedingt gegeben. Eine Regentin wie Maria de’ Medici konnte in den Kernbereichen
ihrer Selbstrepra¨sentation kaum in die Spielklasse von Bradamante und Marfisa herabsteigen,
wenn sie als Verko¨rperung einer staatlichen Institution auftreten und aus dieser ihre Legitimie-
rung beziehen wollte.
Die Rezeption der Medici-Galerie in den Jahren nach ihrer Vollendung und besonders nach
dem endgu¨ltigen Exil ihrer Erbauerin (1631) ist vor allem durch Nichtbeachtung gekennzeich-
net. Ein bereits 1626 erschienenes Lobgedicht mit dem bezeichnenden Titel Porticus Medi-
caea ad illustrissimum Cardinalem Richelaeum nimmt in einer zwei Jahre sp a¨ter entstandenen
Neuauflage bereits eine entscheidende Vera¨nderung vor: Aus der Lobpreisung des neugebo-
renen Ludwigs XIII. wird die Mutter gestrichen, aus einem
”
Nascitur en vobis [sc. den El-
tern] similis puer“ wird ein
”
Nascitur en patri similis puer“ 209. Die wenigen Erwa¨hnungen
der Galerie in der Literatur vor de Piles (1677) und Fe´libien (1685) sind kurz und ungenau,
die erste graphische Reproduktion des Zyklus erfolgt in den Jahren vor 1710. Selbst als das
Palais du Luxembourg 1646 aus dem Erbe der Maria de’ Medici an die oppositionelle Orle´ans-
Fraktion u¨bergeht, bietet die Bildfolge keine Anknu¨pfungspunkte fu¨r die wa¨hrend der Fronde
milita¨risch aktive Enkelin der Maria de’ Medici, Mlle de Montpensier, deren pers o¨nliche Iko-
nographie stark durch den Amazonen-Typus gepr a¨gt war. – Auch dies ist ein Hinweis darauf,
daß die politische Ikonographie der Medici-Galerie f u¨r spa¨tere protofeministische Repra¨senta-
tionsformen wenig brauchbar war210.
zen: Stephen Orgel, Jonson and the Amazons, in: Elizabeth D. Harvey, Katharina Eisaman Maus (Hrsg.), Soliciting
Interpretation. Literary Theory and Seventeenth-Century English Poetry, Chicago/London: The University of Chi-
cago Press 1991, S. 119-139. Zur Polarisierung weiblicher Eigenschaften in der Bildsprache der Renaissance und des
Barock vgl. u.a. folgende, vor allem im Bereich der Emblematik durchgef¨uhrte Untersuchungen: Sara F. Mathews-
Grieco, Ange ou Diablesse. La repre´sentation de la femme au XVIe sie`cle, Paris: Flammarion 1991; dies., Georgette
de Montenay. Eine andere Stimme in der Emblematik des 16. Jahrhunderts, in: Querelles. Jahrbuch f¨ur Frauenfor-
schung, Bd. 2, 1997, S. 78-146.
208Vgl. Erica Veevers, Images of Love and Religion. Queen Henrietta Maria and court entertainments, Cambridge/New
York/Melbourne: Cambridge UP 1989, bes. S. 14-21, 110-149, 154.
209WARNKE 1993, S. 5.
210Vgl. zur Rezeption der Medici-Galerie: THUILLIER/FOUCART 1967, S. 130-151; BAUDOUIN-MATUSZEK 1991,
S. 222. Die Vermutung einer mo¨glichen Beeinflussung der protofeministischen Ikonographie durch die Medici-Galerie
in der Buchillustration durch Ian Maclean, Woman Triumphant. Feminism in French Literature 1610-1652, Oxford:
Clarendon 1977, S. 210, ist bisher nicht konkret zu belegen. Die Kritik von PFEIFF 1990, S. 6, an DOWLEY 1955,
dieser habe
”
die bahnbrechende Bedeutung von Rubens’ Portr¨at der Ko¨nigin als Minerva fu¨r die ‘deifizierten’ Da-
menportra¨ts in Frankreich nicht erkannt“ ist ebenfalls zur¨uckzuweisen, da es kaum formale ¨Ubereinstimmungen gibt;
graphische Vorbilder fu¨r die spa¨teren Portra¨ts etwa aus dem Bereich der Emblematik liegen wesentlich n¨aher (z.B.
ist die Sitzfigur vorherrschend). Auch SCHLUMBOHM 1978, S. 97, erkennt keine direkte Leitbildfunktion der beiden
”
milita¨rischen Portra¨ts“ fu¨r die Selbststilisierung der Mlle de Montpensier als Minerva. Die Autorin folgt deru¨ber-
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Nach der Exilierung der Maria de’ Medici lagen die Regierungsgesch a¨fte in Frankreich
endgu¨ltig allein in der Verantwortlichkeit des Kardinals Richelieu, und es ist interessant, dessen
Geschichts- und Politikversta¨ndnis und insbesondere dessen Versta¨ndnis vom Stellenwert und
der politischen Funktion von Frauen in den von ihm in Auftrag gegebenen Bildprogrammen
zu verfolgen. Bereits seine wahrscheinliche Einflußnahme auf die Sp a¨tphase der Sujetauswahl
des Medici-Zyklus la¨ßt auf Richelieus bewußten Umgang mit der politischen und gesellschaft-
lichen Funktion von Bildern schließen211. Fu¨r den Stadtpalast des Kardinals wurden zwei
Galerien durch Philippe de Champaigne und Simon Vouet mit Gem a¨lden ausgestattet: eine
Galerie mit den Taten des Ministers in emblematisch verschlu¨sselter Form und die wesentlich
bekanntere Galerie des Hommes Illustres von 1633-36. Beide Galerien sind bis auf einzelne
Portra¨ts nicht erhalten; die urspru¨nglich im ersten Stockwerk auf der Westseite des no¨rdlichen
Hofes situierte Galerie des Hommes Illustres ist jedoch aufgrund einer 1650 entstandenen
Kupferstichfolge in ihrer visuellen Gestalt rekonstruierbar 212. Zwanzig Heroen, Milita¨rfu¨hrer
und Minister, pra¨figurieren als exempla monarchischer Loyalit a¨t den Kardinal-Minister. Diese
Folge ist bis an die Amtszeit Richelieus herangefu¨hrt, doch wechselt das Programm der Ga-
lerie am Ende zum dynastischen Prinzip u¨ber und zeigt die Mitglieder des Ko¨nigshauses der
Bourbonen213.
Mit dieser Portra¨tfolge unternimmt Richelieu eine Systematisierung der franz o¨sischen Ge-
schichte aus der Sicht eines fru¨habsolutistischen Staatsversta¨ndnisses. Unter den politisch
aktiven, die Monarchie tragenden Kra¨ften findet sich nur eine Frau: Jeanne d’Arc. Die Jung-
frau von Orle´ans wird aber nicht nur auf diese Weise singularisiert, sondern auch durch den
Kommentar der Publikation von 1650 als zweite Judith wiederum eher als Vollstreckerin g o¨ttli-
chen Willens anstatt als autonom wirkende Kraft verstanden:
”
[...] abbatit comme une seconde
Judith la teste de l’Holofernes Anglois, & le chassa du Troˆne ursupe´ pour y restablir le Roy le-
kommenen Identifizierung der Maria de’ Medici als Bellona, die allerdings nach der j¨ungeren Forschung zugunsten
von Minerva Victrix exakter umschrieben werden muß (vgl. Anm. 182). Bellona wurde im allgemeinen als negative
Gottheit aufgefaßt. In der Polarisierung zwischen Minerva Victrix und Bellona ist die gleiche ambivalente Dualit¨at zu
erkennen, die auch das Bild der Amazonen bestimmte. Dieses in sich widerspr¨uchliche Amazonenbild spielt allerdings
in dem Aufsatz von Schlumbohm keine Rolle und wurde auch von Mlle de Montpensier bei der Selbststilisierung ihrer
Person ausgeblendet. – Vgl. auch unten.
211Vgl. Anm. 177.
212Vgl. Henri Sauval, Histoire et Recherches des Antiquite´s de la Ville de Paris, 3 Bde., Paris: Moette/Chardon 1724,
Bd. 2, S. 166ff.; Bernard Dorival, Art et politique en France au XVIIe sie`cle: la Galerie des Hommes Illustres du Palais
Cardinal, in: BSHAF, Jg. 1973, S. 43-60; ders., La Galerie des Hommes illustres du Palais-Cardinal, in: Richelieu
et le monde de l’esprit, Ausst.kat. Paris: Imprimerie Nationale 1985, S. 341f. u. Kat.Nr. 80f., 83f., 88ff. (Nr. 83 u.
90 v. Barbara Brejon de Lavergne´e); BARDON 1974, S. 80f.; Jacques Thuillier, Peinture et politque: une the´orie de
la galerie royale sous Henri IV, in: Albert Chaˆtelet, Nicole Reynaud (Hrsg.), ´Etudes d’art franc¸ais offertes a` Charles
Sterling, Paris: Presses Universitaires de France 1975, S. 175-205, bes. S. 187 m. Anm. 51; Margaret MacGowan,
Le phe´nome`ne de la galerie des portraits des illustres, in: Roland Mousnier, Jean Mesnard (Hrsg.), L’ˆAge d’Or
du Me´ce´nat (1598-1661). Actes du Colloque, Paris: ´Editions du CNRS 1985, S. 411-422, bes. S. 415-418; Ge´rard
Sabatier, Politique, histoire et mythologie: La galerie en France et en Italie pendant la premie`re moitie´ du XVIIe sie`cle,
in: Jean Serroy (Hrsg.), La France et l’Italie au temps de Mazarin, Grenoble: Presses Universitaires de Grenoble 1986,
S. 283-301, bes. S. 288-291; BAUMG ¨ARTEL 1995, S. 152 u. 179, Kat.Nr. 57, sowie zur graphischen Publikation
u.a. Kirsten Ahrens, Exempla Virtutis. Zum Stellenwert der Devisen im druckgraphischen Herrscherportr¨at des 17.
und fru¨hen 18. Jahrhunderts in Frankreich, in: Peter Berghaus (Hrsg.), Graphische Portr¨ats in Bu¨chern des 15. bis
19. Jahrhunderts [Wolfenbu¨tteler Forschungen, Bd. 63], Wiesbaden: Harrassowitz 1995, S. 61-71, bes. S. 61-65.
213Die Personen des Programms: Abt Suger, Simon de Montfort, Gaucher de Chastillon, Bertrand Du Guesclin, Olivier
de Clisson, Boucicaut, Dunois, der Bastard d’Orle´ans, Jeanne d’Arc, Kardinal Georges d’Amboise, Louis de La
Tre´mouı¨lle, Gaston de Foix, Bayard, Charles de Cosse´-Brissac, Montmorency, Franc¸ois de Guise, Kardinal Charles
de Lorraine, Blaise de Montluc, Armand de Gontaud-Biron, Franc¸ois de Lesdiguie`res, Heinrich IV., Maria de’ Medici,
Ludwig XIII., Anna von ¨Osterreich, Gaston d’Orle´ans (Bruder des Ko¨nigs, Thronerbe zum Zeitpunkt der Entstehung
des Zyklus), Richelieu. Vgl. DORIVAL 1973, S. 44f.
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gitime [...]“214. Die Portra¨ts der Maria de’ Medici und der Anna von ¨Osterreich sind dagegen
Teil des dynastischen Programms, das die Monarchie als den Bezugspunkt der Heroenfolge
und nicht zuletzt auch des
”
Staatsdieners“ Richelieu repra¨sentiert. Als unmittelbares Vorbild
fu¨r diese dynastische Galerie kann die Petite Galerie des Louvre herangezogen werden, wo
ab 1607
”
tous les portraitz des Roys et Reynes, princes, princesses, seigneurs et dames que le
Roy veult estre representez“ dargestellt waren215. Dynastische Galerien hatten in Frankreich
in der Galerie des Louvre und in druckgraphischen Medien bereits Tradition 216, doch waren
fu¨r Heinrich IV. offenkundig auch neu entstandene dynastische Galerien an den u¨brigen eu-
ropa¨ischen Ho¨fen vorbildlich, besonders aufgrund der durch die Religionskriege verursachten
Diskontinuita¨t der franzo¨sischen Geschichte und des damit verbundenen Dynastiewechsels zu
den Bourbonen. Ein ausgepra¨gtes Konkurrenzverha¨ltnis bestand zu den Habsburgern, gegen
die Frankreich mit den protestantischen Ma¨chten Europas verbu¨ndet war. Der Stammbaum
der Habsburger war von Francesco Terzio in den Imagines Gentis Austriacae (1558-1573) als
ganzfigurige Portra¨tstichfolge publiziert worden, womit sich der Ku¨nstler 1572 auch bei Ka-
tharina de’ Medici und Karl IX. von Frankreich f u¨r a¨hnliche Auftra¨ge empfohlen hatte217. Die
Ehefrauen der Herrscher waren in diesen stammbaumartigen, dynastischen Portr a¨tfolgen fast
immer vertreten, entweder neben ihren Gatten oder – wie in den Imagines – als eigene Abtei-
lung. Der dynastische Bezug liefert auch die Begru¨ndung fu¨r die Darstellung der Frauen in der
Petite Galerie des Louvre – als eine, vermutlich aufgrund der Religionskriege, etwas versp a¨tete
Adaption eines europa¨ischen Modells – und ebenso fu¨r die Pra¨senz der beiden Ko¨niginnen in
der Galerie des Hommes Illustres des Palais Cardinal218.
Die Portra¨ts im Palais Cardinal waren jeweils von kleineren Gema¨lden mit Szenen aus dem
Leben der Dargestellten umgeben. Bei Maria de’ Medici entwarf ihr ehemaliger Protege´ und Abb. 31
spa¨terer Widersacher Richelieu eine Vita der Ko¨nigin, die durch nur geringf u¨gige Variation in
wesentlichen Punkten von deren Selbstrepr a¨sentation im Medici-Zyklus abweicht: Einige Sze-
nen, wie die ¨Ubertragung der Regentschaft, orientieren sich deutlich an Rubens’ Bildmustern.
214Zit. n. BAUMG ¨ARTEL 1995, S. 179.
215Zit. aus: Marche´ pour la de´coration peinte des trumeaux de la Petite Galerie. 22 mai 1607, in: Louis-Henri Collard,
´Edouard-Jacques Ciprut, Nouveaux Documents sur le Louvre, Paris: Picard 1963, S. 53f.; vgl. auch: SAUVAL 1724,
Bd. 2, S. 37-40; BARDON 1974, S. 77-80; THUILLIER 1975, S. 184ff.; Dominique Cordellier, Un mode`le de Dubreuil
pour les portraits de la Petite Galerie du Louvre, in: Revue du Louvre, 6/1990, S. 484-488, u. Hilary Ballon, The Paris
of Henri IV. Architecture and Urbanism, Cambridge, Mass.: MIT Press 1991, S. 25ff., 50ff. – Diese Ausstattung ist
1661 durch Feuer zersto¨rt worden.
216Vgl. Paul Ortwin Rave, Paolo Giovio und die Bildnisvitenb¨ucher des Humanismus, in: Jahrbuch der Berliner Museen,
Bd. 1, 1959, S. 119-154, bes. S. 138-141, u. Georg Troescher, Burgundische Malerei. Maler und Malwerke um 1400
in Burgund, dem Berry mit der Auvergne und in Savoyen mit ihren Quellen und Austrahlungen, 2 Bde., Berlin:
Gebr. Mann 1966, Bd. 1, S. 18ff. Im von Troescher angefu¨hrten Schloß Hesdin wurde Anfang des 14. Jahrhunderts
eine Bildnisreihe franzo¨sischer Herrscher und ihrer Gemahlinnen ausgef¨uhrt, die sich auch auf das Appartement der
Gemahlin des Schloßherren erstreckte. – Einen weiteren kurzen ¨Uberblick u¨ber fru¨he Serienbildnisse in mehrheitlich
dynastischem Kontext bietet: Raimond van Marle, Iconographie de l’art profane au Moyen-ˆAge et a` la Renaissance et
la de´coration des demeures, Bd. 1: La vie quotidienne, Den Haag: Nijhoff 1931, S. 13-17.
217Vgl. Abschnitt 3.2. Dort auch Literaturangaben.
218Das Projekt der Maria de’ Medici, in ihrem Appartement im Louvre eine Portr¨atgalerie der Medici zu installieren
(vgl. ERLANDE-BRANDENBURG 1965, S. 111), ist ebenfalls aus dieser europ¨aischen, in diesem Fall florentinischen
Tradition in der Folge von Paolo Giovio zu begr¨unden. Die Gema¨ldeausstattung des Palazzo Pitti bestand in den
Jugendjahren der Maria de’ Medici nahezu vollst¨andig aus Portra¨ts, auch war kurz vor ihre Abreise nach Frankreich
mit den sogenannten Bellezze di Artimino die erste weibliche Portr¨atgalerie der Großherzo¨ge von Toskana bereits im
Entstehen. Vor diesem Hintergund wird das Projekt der Maria de’ Medici im Sinne einer weiblichen Kunstpatronage
etwas u¨berbewertet (vgl. BAUMG¨ARTL 1995, S. 151). Ziel war in erster Linie wie bei den fr¨uhen Planungen zur
Architektur des Palais du Luxembourg eine Rekonstruktion des vertrauten florentinischen Vorbildes in Paris. Vgl. zu
Florenz Abschnitt 3.3.1.
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Eingefu¨gt wurde die Stiftung von Hospita¨lern als deutlicher Rekurs auf tradierte Muster weib-
licher Regentschaft, die in der Galerie des Palais du Luxembourg nicht vorkommen. Besonders
einschneidend ist durch nur leichte Vera¨nderungen und die hinzugef u¨gte Bildunterschrift die
Umwandlung des Sieges bei Ju¨lich als einzigem milita¨rischen Erfolg der Regentin in die Nie-
derlage gegen die Truppen ihres Sohnes bei Ponts-de-Ce´ von 1620. Diese Lesart f u¨r Rubens’
Triumph von Ju¨lich gibt auch die Bildunterschrift des ersten Kupferstiches nach dem Bild von
1709 wieder und bleibt bis in das 20. Jahrhundert g u¨ltig. Es liegt nahe, darin den Einfluß
von Richelieus Variante der Bildbiographie der Maria de’ Medici zu erkennen 219. Die offi-
zielle Historiographie unter dem Ministerium Richelieus zeigte nach 1630 die Tendenz, das
politische Wirken der Regentinnen und den Einfluß der grandes dames des vorhergehenden
Jahrhunderts negativ darzustellen220. Ein Zusammenhang zwischen einem solchen manipula-
tiven Vorgehen in der Geschichtsschreibung und dem a¨hnlichen Verfahren Richelieus bei der
Zusammenstellung seiner Fassung der Biographie der ehemaligen Regentin in der Galerie des
Hommes Illustres ist evident221.
Femmes Fortes
Parallel zu diesen eher untergru¨ndigen Tendenzen der offiziellen Geschichtsschreibung, die
in manipulativer Weise das o¨ffentliche Bild zentraler politisch einflußreicher Frauengestal-
ten der ju¨ngeren franzo¨sischen Geschichte abwertend darstellten, zeigt sich in den 1630/40er
Jahren eine entgegengesetzte, protofeministische Tendenz, die in Umkehrung des u¨berkom-
menen Bildes von der Schwa¨che der Frau den neue Typus der femme forte (bzw. ge´ne´reuse
oder he´roı¨que) begru¨ndet. Seinen publizistischen Ho¨hepunkt fand dieser Typus wa¨hrend derAbb. 32
Regentschaft der Anna von ¨Osterreich ab 1643 bis zum Ende der Fronde 222. In diesem ideo-
logischen Spannungsfeld zwischen Anti- und Protofeminismus sind Bildfolgen mit Darstel-
lungen Beru¨hmter Frauen ein wesentliches Instrument der Argumentation. Im folgenden
werden die fu¨r Frankreich dokumentierten Raumausstattungen aus dem Themenbereich der
Beru¨hmten Frauen vor dem Hintergrund der verschiedenen Positionen dieser Debatte kritisch
betrachtet223. Die bekannteste Graphikfolge, Pierre Le Moynes Galerie des Femmes Fortes
von 1647, dient als Referenzwerk.
219MILLEN/WOLF 1989, S. 156. Die Stichhaltigkeit dieser Interpretation wird auch nicht durch die Tatsache unter-
laufen, daß sich Richelieu 1620 auf der Seite der Ko¨niginmutter befand. Es handelt sich schließlich nicht um die
Bildbiographie des Kardinals, der sich in diesem Zusammenhang als Vermittler stilisierte, sondern um die der Ma-
ria de’ Medici. Richelieu hatte die Episode von Ponts-de-Ce´ auch f¨ur den Medici-Zyklus vorgeschlagen (CDR, III,
S. 24), dies wurde aber bezeichnenderweise nicht realisiert. – Vgl. auch Anm. 185.
220Vgl. hierzu am Beispiel der Marguerite de Valois: ´Eliane Viennot, Marguerite de Valois. Histoire d’une femme,
histoire d’un mythe, Paris: Payot 1993, S. 256-291, bes. S. 263-267.
221Zu Richelieus Strategien bei der Manipulation der o¨ffentlichen Meinung: SAWYER 1990, S. 135ff. Vgl. auch zu
Richelieus fru¨her Karriere bis 1624 und seinen manipulativen Einfluß auf die Politik der Maria de’ Medici: Joseph
Bergin, The Rise of Richelieu, New Haven/London: Yale UP 1991.
222Einen guten ¨Uberblick bietet: MACLEAN 1977, S. 64-87, 266-270.
223Materialsammlungen liefern: ebd., S. 210f.; Christa Schlumbohm, Die Glorifizierung der Barockf¨urstin als ‘Femme
Forte’, in: August Buck u.a. (Hrsg.), Europa¨ische Hofkultur im 16. und 17. Jahrhundert, 3 Bde. [Wolfenbu¨tteler Arbei-
ten zur Barockforschung, Bd. 8-10], Hamburg: Hauswedell 1981, Bd. 2, S. 113-122, bes. S. 113f., 118ff.; MARROW
1982, S. 68, u. BAUMG ¨ARTEL 1995, S. 152f. In diesen Darstellungen werden die behandelten Objekte unterschieds-
los als Dokumente der in der zeitgeno¨ssischen Literatur zum Ausdruck kommenden protofeministischen Tendenz
gewertet (zuletzt wurde Le Moynes Galerie des Femmes Fortes in diesem Sinne auch als Aufh¨anger einer neuen Bio-
graphiensammlung verwendet: Margarethe Zimmermann, Roswitha Bo¨hm, Eine neue
”
Galerie der Starken Frauen“,
in: dies. [Hrsg.], Franzo¨sische Frauen der Fru¨hen Neuzeit. Dichterinnen, Malerinnen, Ma¨zeninnen, Darmstadt: Pri-
mus 1999, S. 7-17). Hier soll dies durch Analyse der einzelnen Objekte hinterfragt und, wenn notwendig, korrigiert
werden.
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Die einzige in Paris erhaltene Raumausstattung mit einem Zyklus von Ber u¨hmten Frauen
befindet sich im Appartement der Gemahlin des grand maıˆtre de l’artillerie im Arsenal, dem
Zeughaus der Artillerie in Paris. Die Position des grand maıˆtre hatte seit 1634 ein Vetter Riche-
lieus inne, Charles de la Porte, Sieur de La Meilleraye, 1637 in zweiter Ehe mit der zu diesem
Zeitpunkt noch nicht sechzehnja¨hrigen Marie de Cosse´-Brissac verheiratet. Beide Familien
eint die milita¨rische Vergangenheit der Vorfahren der Braut – ihr Großvater war Statthalter von
Paris fu¨r die Liga und u¨bergab die Stadt an Heinrich IV.224 – und die milta¨rische Karriere des
Bra¨utigams als Belagerungsspezialist225. Der milita¨rische Konnex ist auch ein wichtiges Ver-
bindungsglied fu¨r die 1645 ausgefu¨hrte Dekoration des Appartements der Marie de Cosse´: In
der Chambre de la mare´chale de La Meilleraye werden die Vita des ber u¨hmten Großvaters der Abb. 33
Bewohnerin und die ihres Gatten miteinander in Beziehung gesetzt: Zwei langformatige Dar-
stellungen zeigen die ¨Offnung der Porte de la Confe´rence, womit Cosse´-Brissac Heinrich IV.
1594 die Einnahme von Paris ermo¨glichte, und Die Belagerung von La Rochelle durch den
jungen La Meilleraye von 1628. Die Verbindung der beiden Familien wird weiterhin durch
vielfa¨ltige Verweise u¨ber Embleme und Devisen weitergefu¨hrt, auf einem der Panneaux der
Wandverkleidung ist außerdem eine Victoria umgeben von den Wappen der durch La Meiller-
aye zwischen 1639 und 1643 eingenommenen St a¨dte dargestellt.
Das anschließende Cabinet de la mare´chale de La Meilleraye oder Cabinet des Femmes For-
tes (die Bezeichnung ist nicht historisch gesichert) besitzt eine Wandgliederung in der Art des Abb. 34
lambris a` la franc¸aise: Eine ionische (weiblich kodierte) Pilasterordnung unterteilt die Vert a¨fe-
lung in Trave´en wechselnder Breite. Die Panneaux der Wandzone bestehen aus großen Grotes-
kenfeldern, in deren Mitte jeweils ein Ovalmedaillon mit zwei ineinandergeschobenen
”
M“ fu¨r
Meilleraye steht, und aus La¨ngstafeln im Sockelbereich mit Historien von Beru¨hmten Frauen,
darunter Esther vor Ahasver. ¨Uber dem breit gelagerten Geba¨lk erstreckt sich eine hohe At-
tika mit den Bildnissen Beru¨hmter Frauen, unterteilt durch geschnitzte hochrechteckige Gir-
landenfelder. Die Felderung korrespondiert mit der Gliederung der Wandzone, d.h., u¨ber ei-
ner breiten mittleren Trave´e befindet sich entsprechend ein Doppelportr a¨t. Die Figuren sind
durch Inschriften bezeichnet, teilweise sind die Quellen angegeben: DEBORA / LI[vre] D[es]
I[u]G[es] 4, IACHEL / JUG[es] CHAP[itre] 4, JUDITH, ESTHER / VER[set] XVI CHAP[itre]
4 (exempla aus dem Bereich des Alten Testaments), HIPOLYTE, ANTIOPE, PENTHESILEE
(jeweils als REINE DES AMASSONES bezeichnet, Vertreterinnen der griechischen mytho- Abb. 35
logischen Historie), SEMIRAMIS, LUCRESSE ROMAINE, PORCIA FEMME DE CATON,
PAULINE FEMME DE SENEQ, BE[re´]NICE IMP ´ERATRICE FEMME DE TITE (antike Ge-
schichte), LA JUDITH FRANCOISE (merowingische Heroine), JEANNE LA PUCELLE und
MARIE STUART (Vertreterinnen der franzo¨sischen Geschichte; Maria Stuart war als Frau
Franz II. franzo¨sische Ko¨nigin)226.
224Charles de Cosse´-Brissac geho¨rte auch zu den Dargestellten der Galerie des Hommes Illustres im Palais Cardinal.
225Nach der Eroberung der Festung Hesdin erhielt La Meilleraye 1639 den Marschallstab. Vgl. zu diesem Vorgang die
Erwa¨hnung von Ge´de´on Tallement des Re´aux (Salongeschichten / Historiettes, Z¨urich: Manesse 1996, S. 141), die
die Protektion Richelieus als eigentliche Ursache f¨ur die Erfolge des grand maıˆtre herausstellt.
226Die Einteilung des Bildzyklus folgt nicht den unterschiedlichen Herkunftsbereichen der Historien. Vgl. Jean-Pierre
Babelon, L’Hoˆtel de l’Arsenal au XVIIe sie`cle, in: L’Œil, Nr. 143, 1966, S. 26-34, 55-58; ders., Le palais de l’Arsenal
a` Paris. ´Etude architecturale et essai de re´pertoire iconographique critique, in: Bulletin monumental, Bd. 128, 1970,
S. 267-310; ders., Demeures Parisiennes sous Henri IV et Louis XIII, Paris: Hazan 1991, S. 218-222, u. Alain Me´rot,
Retraites mondaines. Aspects de la de´coration inte´rieure a` Paris, au XVIIe sie`cle, Paris: Promeneur 1990, S. 123f.,
142-147 u. 160. Die 1966 von Babelon vorgeschlagene Datierung 1637-1642 konnte durch einen sp¨ater aufgefunde-
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Das Thema der Beru¨hmten Frau im Hoˆtel de l’Arsenal ist auf drei Ebenen zu begr u¨nden:
Erstens ist es in seiner Symbolik einem Milita¨rgeba¨ude angemessen, entspricht somit dem de-
corum und der martialen Ikonographie des Arsenals. Zweitens wird auf diese Weise im Kabi-
nett ein weibliches Pendant zur milita¨risch-heroischen Tradition beider Familien etabliert. Die
Ikonographie der chambre dagegen ist nahezu vollst a¨ndig auf ein
”
ma¨nnliches“ Programm, die
Glorifizierung der milita¨rischen Erfolge von Charles de Cosse´-Brissac und Charles de La Meil-
leraye, ausgerichtet. Im Kabinett stehen die Initialen von La Meilleraye anstatt eines Allianz-
monogramms an zentraler Stelle oder – falls in dem liegenden Element doch ein C-Bogen f u¨r
Cosse´ zu erkennen ist – dominieren u¨ber den Namen der Familie seiner Frau. Die friesartige
Bildnisfolge weiblicher exempla in der Attikazone stellt trotz der hier vertretenen Amazonen
und entgegen den protofeministischen Tendenzen der 1630/40er Jahre vor allem passives Er-
dulden als weibliche Kardinaltugend heraus. Dies wird durch die ausgew a¨hlten altro¨mischen
Beispiele227 und, als zeitlich ju¨ngstem exemplum, durch Maria Stuart gewa¨hrleistet, die nach
ihrer Hinrichtung in England 1587 von der gegenreformatorischen Propaganda als katholi-
sche Ma¨rtyrerin stilisiert wurde228. Durch diese Bezu¨ge wird das ikonographische Programm
des Appartement de la mare´chale de La Meilleraye nach tradierten gender-Kategorien polari-
siert: Einer ma¨nnlichen aktiven Seite, die in der ju¨ngeren Geschichte und Gegenwart Frank-
reichs und der eigenen Familie begru¨ndet ist, steht eine weibliche passive Seite gegenu¨ber, de-
ren Begru¨ndung in einer weit in Vergangenheit und mythologische Historie zur u¨ckreichenden
exempla-Folge liegt und deren Handlungsmuster zu einer allegorisiernden Lesart auffordern.
Auf einer dritten Ebene ist das Programm des Kabinetts im Appartement des Arsenals als
eine Loyalita¨tsbekundung fu¨r die Regentschaft der Anna von ¨Osterreich zu verstehen. Das
zentrale Deckenbild zeigt eine Frauengestalt mit Assistenzfiguren als Allegorie der franz o¨si-
schen Monarchie mit ¨Ahnlichkeiten zu den Darstellungen der Regentin in ihren mythologi-
schen Portra¨ts229. Der allegorische Ko¨rper der Monarchie deckt sich in diesem Fall mit dem
privaten Ko¨rper der Regentin. Der Cousin Richelieus hielt es nach dem Tod des Kardinals und
zu Beginn der Regentschaft offensichtlich fu¨r opportun, eine solche Loyalit a¨tsadresse an die
Regentin – mit einer gleichzeitigen Aufforderung zum Erhalt des status quo – in Form eines
Cabinet des Femmes fortes abzugeben.
nen, auf den 25. Februar 1645 datierten Vertrag f¨ur die Herstellung des
”
lembry de l’alcoˆve del’Arsenac“ korrigiert
werden. Auf den 4. Mai dieses Jahres datiert ein Vertrag f¨ur den
”
lembry du tour du Cabinet proche l’alcoˆve dud. Arse-
nac faict avecq 12 pilastres d’ordre yonique“. Vgl. Jacques Wilhelm, Guillaume Ve´niat, menuisier parisien du XVIIe
sie`cle, in: BSHAF, Jg. 1975, S. 51-59, bes. S. 52-55. Beeintra¨chtigt wird die Erfassung des urspru¨nglichen Bestands
durch ¨Ubermalungen und die Neumontierung des 19. Jahrhunderts. Die gegenw¨artige Montierung der Verta¨felung
muß zumindest zum Teil als hypothetisch gelten. Das zentrale Deckenbild des Cabinet des Femmes Fortes, eine
Allegorie der franzo¨sischen Monarchie, ist ju¨ngst Charles Poe¨rson zugeschrieben worden, wa¨hrend die begleitenden
christlichen Darstellungen spa¨ter vermutlich aus der bereits 1634 ausgestatteten Kapelle des grand maıˆtreu¨bertragen
worden sind. Vgl. Nicolas Sainte-Fare Garnot, Noe¨l Quillerier, peintre..., in: Ste´phane Loire (Hrsg.), Simon Vouet,
Actes du colloque international, Paris: Documentation Franc¸aise 1992, S. 473-497, bes. S. 475, u. Barbara Brejon
de Lavergne´e, Nicole de Reynie`s, Nicolas Sainte Fare Garnot, Charles Poerson 1609-1667, Ausst.kat. Metz, Paris:
Arthena 1997, S. 100-105, Kat.Nr. 29-33.
227BABELON 1966, S. 55, spricht in diesem Zusammenhang von
”
stoizistischen Feminismus“ und verweist auf Plut-
archs De mulierum virtutibus.
228Die Aufnahme der Maria Stuart ko¨nnte unmittelbar durch Regnaults Trago¨die Marie Stuard Reyne d’Ecosse von
1639 angeregt sein. Das Richelieu dedizierte St¨uck bietet vor allem in der Regierung und im Verhalten Elisabeths I.
von England ein negatives exemplum weiblicher Herrschaft. Maria Stuarts Rolle ist dagegen auf die Funktion einer
Leidensheldin reduziert. Vgl. RUBIN 1977, S. 118f.
229Vgl. SAINTE-FARE GARNOT 1992, Abb. 3, u. als beliebiges Beispiel das Portr¨at der Anna von ¨Osterreich von
Gilbert Se`ve in Versailles (ca. 1650/60, vgl. BARDON 1974, Taf. 26a).
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Vorbild hierfu¨r war Richelieu selbst, allerdings mit dem Unterschied, daß sich der Kardi-
nal nicht an die Regentin, sondern an die Ko¨nigin als Gattin des Ko¨nigs richtete (Richelieu
starb 1642 wenige Monate vor Ludwig XIII.): In dem ab etwa 1630 umgebauten und im In-
neren mit Ausnahme der Kapelle 1642 vollendeten Chaˆteau de Richelieu ließ der Minister die
Ra¨ume fu¨r den weiblichen Teil des Hofes mit einer entsprechenden
”
weiblichen Ikonographie“
ausstatten. Im Mitteltrakt der dreiflu¨geligen Anlage waren die Appartements des Ko¨nigs und
von Richelieu selbst untergebracht, die Ra¨ume der Ko¨nigin und die der Hofdamen befanden
sich im rechten Seitenflu¨gel. Das Appartement der Ko¨nigin schloß sich an das Kabinett des
Ko¨nigs an und umfaßte eine Folge von vier Ra¨umen. In der antichambre wurde durch Pax
und Justitia u¨ber dem Kamin das Thema des Friedens angef u¨hrt; die chambre stand unter dem
Generalthema
”
Dispute de NEPTUNE et de MINERVE pour nommer la ville d’Athenes“. Im
Kabinett der Ko¨nigin war in die Verta¨felung eine Bildfolge Beru¨hmter Frauen eingelassen: IU-
DITH, ESTER, SEMIRAMIS, ARTEMISE, BERSABEE (Bathseba), DIDON, TOMYRIS, La
femme d’ASDRUBAL, CLEOPATRE, SOPHONISBE. Das Deckenbild des Kabinetts zeigte
Aurora, u¨ber dem Gesims befand sich eine Gema¨ldefolge der vier Elemente mit Darstellungen
von Mitgliedern der ko¨niglichen Familie. Die Garderobe enthielt eine Portr a¨tgalerie der Bour-
bonen und der
”
Princes et Seigneurs les plus considerables de l’une et l’autre Cour“ sowie die
Geschichte von Minerva und Arachne als Kaminbild.
Die sich anschließenden Ra¨ume der Hofdamen waren direkt auf r o¨mische Heroinen be-
zogen: die Chambre de Lucre`ce, die Antichambre de Porcie und die Chambre de Porcie.
Die Heldinnen waren jeweils durch die Kaminbilder pr a¨sent. Die Selbstto¨tung der Lukretia
wird von den allegorischen Supraporten CHASTETE Conjugale und CANDEUR kommen-
tiert, Porcias Selbstmord durch das Schlucken glu¨hender Kohlen von GENEROSITE und Mau-
vaise FORTUNE. Die Folge von allegorischen Allusionen auf die weibliche Selbstverleugnung
gegenu¨ber ma¨nnlichen Interessen wird komplettiert durch die Supraporten der antichambre,
AMOUR Conjugale und VIDUITE. Die Bildmuster von drei der sechs Allegorien folgen Ri-
pas Iconologia. Gegenu¨ber dem Appartement der Anna von ¨Osterreich ist die Thematik dieser
Raumfolge weniger ko¨niglich ausgerichtet, sondern richtet sich eindeutig an die Moral und die
unbedingte Loyalita¨t der Hofdamen230.
Das Kabinett der Ko¨nigin la¨ßt sich aufgrund neuerer Funde teilweise rekonstruieren: Sie-
ben der zehn Darstellungen von Beru¨hmten Frauen haben sich erhalten; bisher nicht nach-
weisbar sind Esther, Semiramis und Bathseba. Die Gema¨lde stammen von Nicolas Pre´vost Abb. 36a-g
(1604-1670); ihre ganzfigurige statuarische Auffassung mit attributartig zugeordneten Akti-
vita¨ten ist mit den spa¨teren Illustrationen Vignons zu Le Moynes Galerie des Femmes Fortes
zu vergleichen, die gela¨ngte Figurenauffassung noch den spa¨testen Vertretern der Schule von
230Vgl. zum Chaˆteau de Richelieu und zu der beschriebenen Ikonographie der Innenr¨aume: Heinfried Wischermann,
Schloß Richelieu. Studien zu Baugeschichte und Ausstattung, Diss. Freiburg i. Br. 1971, bes. S. 54f., 94-100; John
Schloder, Richelieu Me´ce`ne au Chaˆteau de Richelieu, in: RICHELIEU KAT. 1985, S. 115-127, bes. S. 119f., u.
ders., La Peinture au Chaˆteau de Richelieu, Diss. (The`se de Doctorat) Paris IV – Sorbonne 1988, bes. S. 71-80.
Die umfangreichste Beschreibung des nahezu vollst¨andig zersto¨rten Schlosses gibt 1676 Benjamin Vignier; seinem
Text sind die franzo¨sischen Benennungen entnommen (zit. n. WISCHERMANN 1971, S. 54f.). Ein Bezug zwischen
der Ausstattung des Kabinetts der Ko¨nigin in Schloß Richelieu und der Regentschaft der Anna von ¨Osterreich, wie
SCHLUMBOHM 1981, S. 120 (dort auch eine Zusammenstellung mo¨glicher literarischer Vorbilder fu¨r die Auswahl
der Heroinen), annimmt, oder gar eine Datierung in die 1650er Jahre (MACLEAN 1977, S. 211, Anm. 9) entbehren
aufgrund der Bau- und Ausstattungsgeschichte jeder Grundlage.
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Fontainebleau verpflichtet231. Dieser quasi-allegorische Figurentyp la¨ßt die Handlungen der
Frauen als betont schicksalshaft erscheinen. Judith versichert sich mit einem in die unbe-
stimmte Ferne gerichteten Blick der go¨ttliche Fu¨gung und Vorsehung, ebenso wie sich Dido
mit gesenkten Augenlidern scheinbar gelassen und emotionslos in ihr Schwert st u¨rzt.
Benjamin Vignier verfaßte Bildgedichte zu diesen femmes illustres, die er 1676 in seiner
Beschreibung des Schlosses publizierte. Diese mu¨ssen nicht notwendigerweise den Inten-
tionen des Bauherren entsprechen, geben aber einen guten Eindruck von einem m a¨nnlichen
Betrachter des spa¨teren 17. Jahrhunderts wieder: Vignier deutet die meisten Exempel aus ei-
ner allgemein moralisierenden Perspektive, einige Beispiele betrachtet er aus einer verst a¨rkt
ma¨nnlichen Sicht; er warnt vor der gefa¨hrlichen Scho¨nheit Bathsebas, die David – ein exemple
solide der Tugenden – aus der Bahn wirft, und gibt die Geschichte der Sophonisbe in der Vari-
ante des Livius wieder, der bereits Boccaccio folgte und die Sophonisbes negativen Einfluß auf
die Staatsgescha¨fte herausstellt. Semiramis schließlich habe ihre gesamten Leistungen durch
ihre Unkeuschheit ausgelo¨scht: Vignier steht demnach nicht gerade in einer protofeministi-
schen Tradition232.
Die querformatigen Vier Elemente, die im Kabinett der Ko¨nigin oberhalb der Hochformate
der Femmes Illustres und u¨ber dem Gesims in die Verta¨felung eingelassen waren, sind eben-Abb. 37a-d
falls erhalten233. Stil und Sujet ko¨nnten auf den ersten Blick nicht unterschiedlicher zu den
Bildern Pre´vosts ausfallen. Die Werke des Lothringers Claude Deruet zeigen im Gegensatz zu
der Statuarik der Femmes Illustres einen kleinteiligen narrativen Zyklus. Die vier Elemente
sind nur eine lockere inhaltliche Klammer fu¨r die Wiedergabe ho¨fischer Feste, deren Anlaß
zum Teil bestimmbar ist. Die vordergru¨ndig nur genreartigen Bilder enthalten eine komplexe
politische Ikonographie. Auf jedem Gema¨lde sind Mitglieder der ko¨niglichen Familie dar-
gestellt. Der Anlaß der Hoffeste ist die Geburt Ludwigs XIV., mit der Anna von ¨Osterreich
ihre Aufgabe als genetrix erfu¨llte. Die bis in himmlische Spha¨ren erweiterten Festumzu¨ge von
La Terre gelten also dem Erhalt der Dynastie. L’Air zeigt die Falkenjagd einer weiblichen
Jagdgesellschaft unter der Leitung der Madame de Lorraine, Le Feu ein n a¨chtliches carrousel
auf einem illuminierten Schloßplatz. In L’Eau ist die k o¨nigliche Familie auf einem triumpha-
len Prunkschiff zu sehen, wa¨hrend sich im Vordergrund die Hofgesellschaft an winterlichen
Vergnu¨gungen erfreut und im Hintergrund von einem H u¨gel aus der Kardinal-Minister – vor
einem Ruhmestempel plaziert – die Szene u¨berschaut: Richelieu hat sich selbst in das Zentrum
des Bildprogramms gestellt, ohne sich in den Vordergrund zu dr a¨ngen.
Die Bildfolge der Femmes Illustres und der Zyklus der vier Elemente im Kabinett der K o¨ni-
gin mu¨ssen als eine Einheit betrachtet werden: Der Elemente-Zyklus zeigt ein hintergr u¨ndiges
Bild des franzo¨sischen Hofes. Richelieu behauptet seinen politischen Fu¨hrungsanspruch und
reklamiert die Leitung der Staatsgescha¨fte fu¨r sich, er ist in L’Eau allein in erho¨hter Position
dargestellt. Die Aktivita¨t des Hofadels wird dagegen als eine Folge ho¨fischer Feste inszeniert;
231John Schloder, Un artiste oublie´: Nicolas Pre´vost, peintre de Richelieu, in: BSHAF, Jg. 1980, S. 59-69, bes. S. 65, u.
SCHLODER 1988, S. 327-48, Kat.Nr. 19-25. Von der Hand Pre´vosts hat sich aus der antichambre der K¨onigin auch
das Kaminbild Pax und Iustitia im Muse´e Municipal von Richelieu erhalten (s. ebd., S. 323-26, Kat.Nr. 18).
232Vgl. zu den Kommentaren Vigniers von 1676 Dok. B.4 im Anhang.
233Vgl. zuletzt: SCHLODER 1988, S. 268-95, Kat.Nr. 3-6; Eric Moinet, Isabelle Klinka Ballesteros, Le Muse´e des
Beaux-Arts d’Orle´ans, Paris: Fond. Paribas, Re´union des Muse´es Nationaux 1996, S. 51ff., u. Ekkehard Mai (Hrsg.),
Das Capriccio als Kunstprinzip. Zur Vorgeschichte der Moderne von Arcimboldo und Callot bis Tiepolo und Goya,
Ausst.kat. Ko¨ln/Zu¨rich/Wien, Mailand: Skira 1996, S. 202, Kat.Nr. 7 (Chantal Eschenfelder, m.a¨lterer Lit.).
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auf der Darstellung des Wassers, die zugleich ein Winterbild ist (somit ist der Elemente-Zyklus
auch eine Jahreszeiten-Folge), wird besonders die nach einem galanten Code organisierte Be-
ziehung der Geschlechter in den Vordergrund gestellt. Vor dieser Folie stellen die Tugend-
exempel der Beru¨hmten Frauen eine direkte Appellation zur Verhaltenskontrolle der K o¨nigin
dar. Die akzeptablen ho¨fischen Verhaltensweisen werden vorgefu¨hrt, ein mo¨gliches Fehlver-
halten der Herrscherin und die Risiken dieses Amtes gerade in den Exempeln von Semiramis,
Dido und Sophonisbe in ihren oft drastischen Konsequenzen vorgef u¨hrt234.
Ein Beispiel fu¨r die Rezeption des Schlosses Richelieu bzw. fu¨r die weitere Verbreitung sei-
ner Ikonographie sind das Porcia- und das Esther-Zimmer in Chaˆteau de Saint-Quintin in der Abb. 38
Na¨he von Vichy. In beiden Ra¨umen finden sich Kaminbilder mit Darstellungen der genannten
Heroinen von Isaac Moillon. Der Tod Porcias ist 1653 datiert und entspricht durch seine Si-
tuierung u¨ber dem Kamin seinem Gegenstu¨ck in der Chambre de Porcie im Appartement der
Hofdamen in Richelieu. Die Decke des Zimmers zeigt eine sogenannte Bellona (oder viel-
mehr eine Minerva Victrix) im zentralen Bildfeld umgeben von den vier Kardinaltugenden in
Medaillons. Von Moillon haben sich an Kaminbildern a¨hnlicher Thematik auch Die Enthalt-
samkeit des Scipio auf dem in der Na¨he von Saint-Quintin gelegenen Chaˆteau de Rochefort und
das 1655 datierte Gema¨lde Die Mutter und die Frau des Coriolan auf dem Weg zum Tempel
des Janus in Chaˆteau de Ravel erhalten. Abgesehen von dem letzten Bild wird den Frauen in
diesen Darstellungen kaum Handlungsspielraum zugewiesen. Besonders Saint-Quintin scheint
direkt von Chaˆteau de Richelieu beinflußt zu sein235.
Vergleicht man die femmes fortes des Appartement de la Mare´chale de La Meilleraye im Ar-
senal mit ihren Vorla¨uferinnen im Appartement der Ko¨nigin im Chaˆteau de Richelieu, so wird
die Abha¨ngigkeit vor allem an der Lokalisierung des jeweiligen Bildzyklus jeweils im Kabi-
nett der Raumfolge deutlich. Es gibt aber auch Unterschiede: Auf Schloß Richelieu fehlen
die Amazonen wie auch die exempla der franz o¨sischen Geschichte. Es ist anzunehmen, daß
diese Erweiterungen zusammen mit der mo¨glichen Allusion des Deckenbildes auf die weibli-
che Regentschaft Zugesta¨ndnisse von La Meilleraye oder eines mo¨glichen Beraters sind, die
den gea¨nderten politischen Verha¨ltnissen nach dem Tod Richelieus, wie gesagt ein Vetter des
Auftraggebers, und der Regentschaft der Anna von ¨Osterreich Rechnung tragen.
Die ersten bekannten Auftra¨ge der Anna von ¨Osterreich mit Bezu¨gen zur Thematik der
Beru¨hmten Frauen datieren spa¨ter als die beiden gerade behandelten Beispiele. Fu¨r die Cham-
bre grise (im Vertragstext Chambre de l’alcauve) des Palais-Royal (des von Richelieu u¨ber-
nommenen Palais Cardinal) bestellt die Regentin am 13. September 1645 bei Vouet eine Pru-
dentia als Kaminstu¨ck und
”
trois tableaux ovalles [...] au-dessus des portes de ladite chambre,
en chacun d’iceux sera un sujet des actions des Femmes illustres, ou bien chose convenable
a` ladite Prudence“ 236. Der vergleichsweise nur geringe Umfang der Sinn- und Dekorations-
234Eine solche Gegenu¨berstellung von Tugendexempeln und der ho¨fischen Anwendungsspha¨re fand sich bereits in La
Manta. Vgl. Abschnitt 1.2.
235Vgl. Jeannine Baticle, Jacques Wilhelm, Les peintures d’Isaac Moillon dans les chaˆteaux d’Auvergne et du Bour-
bonnais, in: BSHAF, Jg. 1980, S. 93-100. – Die Autoren verweisen zwar auf Le Moynes Femmes Fortes, das Kabinett
im Arsenal und das Sommerappartement der Anna von ¨Osterreich im Louvre, der wesentlich na¨her liegende Bezug zu
Chaˆteau de Richelieu ist ihnen aber entgangen.
236Roger-Armand Weigert, Deux marche´s passe´s par Simon Vouet pour les de´corations de l’Appartement d’Anne
d’Autriche au Palais-Royal (1645), in: BSHAF, Jg. 1951, S. 101-105, hier S. 102, u. Tony Sauvel, L’Appartement
de la Reine au Palais-Royal, in: ebd., Jg. 1968, S. 65-79, bes. S. 68f.
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einheit und die Unterordnung der Supraporten mit den Sujets der namentlich nicht genannten
Femmes illustres unter ein allegorisches Kaminbild (in Umkehrung des Verh a¨ltnisses der Gen-
res im Appartement der Hofdamen im Chaˆteau de Richelieu) unterscheiden die Chambre grise
deutlich von den oben besprochenen Frauenappartements im Arsenal und im Chaˆteau de Ri-
chelieu: Darin kommt eine in ihrer ideologischen Dimension ge a¨nderte Wertigkeit der Sujets
zum Ausdruck. Dies gilt um so mehr, wenn die als Kaminbild der Chambre grise identifizierte
Allegorie der Klugheit von Simon Vouet im Spiegelbild tats a¨chlich die Physiognomie der Anna
von ¨Osterreich wiedergeben sollte237: Die Regentin spiegelt sich in abstrakt-allegorischen Fi-
gurationen, die
”
actions des Femmes illustres“ laufen auf einer untergeordneten Ebene ab.
In zwei spa¨teren Projekten der Anna von ¨Osterreich spielt die Thematik der Beru¨hmten
Frauen eine gewisse Rolle: Im neuen Appartement der Ko¨nigin im Louvre sind weibliche und
ma¨nnliche Tugendexempel in einem ausgeglichenen Verh a¨ltnis repra¨sentiert. Die Gema¨lde-
ausstattung dieses Appartements wurde gro¨ßtenteils von Giovanni Francesco Romanelli 1655-
1657 ausgefu¨hrt. Im Grand Cabinet de la Reine, das Themen aus der r o¨mischen Geschichte
gewidmet ist, stehen sich an den La¨ngsseiten der gewo¨lbten Decke Der Raub der Sabinerin-
nen und Die Enthaltsamkeit des Scipio als Gegensatzpaar gegen u¨ber, die Schmalseiten werden
von den exemplarischen Handlungen des Mucius Scaevola und des Cincinnatus eingenommen.
Vier Stuckmedaillons von Michel Anguier, in den Zwickeln zwischen den Bildfeldern, zeigen
unter anderem Marcus Curtius und den Beweis der Unschuld der Vestalin Tuccia. In der fol-
genden Chambre de la Reine wird das zentrale oktogonale Deckenbild der Religion mit den
drei theologischen Tugenden durch zwei Lu¨nettenbilder biblischer Heroinen exemplifiziert:
Judith und Holofernes und Esther vor Ahasver. Auf den T u¨rflu¨geln sind in Medaillons enAbb. 39
camaı¨eu die Ko¨pfe von vier beru¨hmten Herrscherinnen der Antike wiedergegeben, von diesen
sind noch Kleopatra und Calpurnia (vierte und letzte Frau des Julius Caesar) zu identifizieren.
Das nachfolgende Cabinet du bord de l’eau enthielt einen Moses-Zyklus, worin eine Parallele
zu einer entsprechenden Moses-Folge im Chaˆteau de Richelieu zu erkennen ist 238.
Das zweite der spa¨teren Projekte der Anna von ¨Osterreich mit Bezug zur Thematik der
Beru¨hmten Frauen ist ein um 1656 von Philippe de Champaigne ausgef u¨hrter Gema¨ldezyklus
von
”
toutes les impe´ratrices et les reines qui ont e´te´ en re´putation de saintete´“ im Appartement
der Ko¨nigin in Val-de-Graˆce, der 1645 begonnenen Klosterresidenz der Regentin in Paris.
Von der verlorenen Gema¨ldefolge zeugt allein ein Catalogue des Dames Illustres de l’ordre de
St. Benoit, ein Verzeichnis von etwas mehr als hundert europ a¨ischen Herrscherinnen, die in
verschiedene Kategorien eingeteilt sind, wie Kaiserinnen des Westens und des Ostens, heilige
Ko¨niginnen, bis hin zu so genauen Unterscheidungen wie
”
Religieuses tire´es du monaste`re
pour estre faict reines et qui y sont retourne´es“. Das Personal entstammt der Sp a¨tantike und
237Vgl. zur Identifikation: SAUVEL 1968, S. 69ff.; zum Bild j¨ungst: FEMMES FORTES 1995, S. 110, Kat.Nr. 4 (Silvia
Neysters).
238Christiane Aulanier, La Petite Galerie – Appartement d’Anne d’Autriche – Salles Romaines [Histoire du Palais et du
Muse´e du Louvre, Bd. 5], Paris: ´Editions des Muse´es Nationaux 1955, S. 25-29. Vgl. u.a. auch: Madeleine Laurain-
Portemer, La politique artistique de Mazarin, in: Il Cardinale Mazzarino in Francia [Atti dei Convegni Lincei, Bd. 35],
Rom: Accademia Nazionale dei Lincei 1977, S. 41-76, bes. S. 65-68. – Von der Raumfolge der K¨onigin haben sich
im Louvre nur die Decken erhalten. Vgl. ju¨ngst zu einer Rekonstruktion der Wandgliederung des Cabinet du bord de
l’eau: Olivier Meslay, `A propos du cabinet du bord de l’eau d’Anne d’Autriche et de quelques de´couvertes au palais
du Luxembourg, in: BSHAF, Jg. 1994, S. 49-65. – Zum Moses-Thema in Schloß Richelieu s. WISCHERMANN 1971,
S. 131. Eine Konzentrierung auf Themen der ro¨mischen Geschichte und der Beziehung antiker Frauen und M¨anner
wies bereits die Galerie Dore´e (1635-38) der heutigen Banque de France auf. Vgl. zum ¨Uberblick: Walter Vitzthum,
La Galerie de l’hoˆtel La Vrilliere, in: L’Œil, Nr. 144, 1966, S, 24-30.
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dem Mittelalter und ist z.T. obskur; so konnte z.B. in der letztgenannten Kategorie f u¨r Frank-
reich nur eine
”
Anonime Reine de France“ aufgeboten werden. ¨Uberschneidungen mit ande-
ren zeitgeno¨ssischen Frauenkatalogen ergeben sich außer bei den Hll. Helena und Chlotilde
kaum. Die Auswahlkriterien waren so eng ausgelegt, daß selbst Blanca von Kastilien nicht
aufgenommen wurde, die als franzo¨sische Regentin spanischer Herkunft eine besonders an-
gemessene Identifikationsfigur fu¨r Anna von ¨Osterreich ha¨tte sein ko¨nnen. Die Liste diente
wahrscheinlich nur als gelehrte Vorauswahl fu¨r das zu realisierende Bildprogramm. Auf ihrer
Grundlage konnte aber nur ein Bildzyklus entstehen, der in keinem engeren Zusammenhang
mit zeittypischen weiblichen exempla wie Le Moynes Galerie des Femmes Fortes stand 239.
Die Analyse der von Anna von ¨Osterreich in Auftrag gegeben Raumausstattungen, bei de-
nen ein Bezug zur Thematik der Beru¨hmten Frauen u¨berliefert ist, ergibt also folgendes Bild:
Fu¨r die Chambre grise im Palais-Royal und die Chambre de la Reine im neuen Appartement
der Ko¨nigin im Louvre dienen
”
actions des Femmes illustres“ der Exemplifizierung abstrak-
ter Sinneinheiten, im Palais-Royal der Klugheit und im Louvre der Religion. In Vouets Bild
der Klugheit spiegelt sich die Ko¨nigin vermutlich selbst; dies wu¨rde ihrer Selbstrepra¨senta-
tion in ihren Portra¨ts als Minerva entsprechen. Die Regentin bleibt damit auf der Ebene der
allegorisch-mythologischen Personifikationen. Der problematische Bereich der Ber u¨hmten
Frauen, der nur durch den jeweiligen Kontext in seiner Mehrdeutigkeit eingeschr a¨nkt wer-
den konnte, wird fu¨r direkte Allusionen nicht gebraucht. Die f u¨r die Decke der chambre der
Anna von ¨Osterreich im Louvre gewa¨hlten weiblichen exempla sind alttestamentliche Hero-
inen, die als Tugendbeispiele eine lange Tradition aufweisen und durch ihre Einbindung in
den religio¨sen Kontext nicht kontrovers verstanden werden k o¨nnen. Die vier Ko¨pfe von an-
tiken Herrscherinnen auf den Tu¨rflu¨geln sind bereits medial und durch ihren Anbringungsort
in ihrer ideologischen Aussage gering einzuscha¨tzen. Die beiden noch identifizierbaren Figu-
ren verbindet ihre Beziehung zu Julius Caesar, unter Umst a¨nden war eine Allusion auf Frauen
”
caesarischer“ Herrscher gemeint. Der Auftrag fu¨r die Gema¨ldeausstattung der Chambre grise
an Vouet macht die Wertigkeit des
”
sujet des actions des Femmes illustres“ nochmals deutlich:
Wa¨hrend die Assistenzfiguren der zu malenden Prudence exakt festgelegt sind 240, werden die
Femmes illustres nicht genauer spezifiziert; es reicht aus, wenn Sujets gewa¨hlt werden, die mit
dem Hauptthema der Prudence in Einklang stehen. Die Folge von heiligen K o¨niginnen in Val-
de-Graˆce schließlich steht außerhalb des engeren Kontextes der femmes illustres, wobei noch
zu bedenken ist, daß weder der Anteil der Anna von ¨Osterreich an dem erhaltenen Verzeichnis
noch die tatsa¨chliche Ausfu¨hrung gekla¨rt sind.
Nach dem gegenwa¨rtigen Kenntnisstand ist demnach nicht davon auszugehen, daß Anna von
¨Osterreich ein u¨ber den zeittypischen Gebrauch von Tugendexempeln hinausgehendes Inter-
esse daran hatte, Serien von femmes illustres, wie sie im Chaˆteau de Richelieu und im Arsenal
ausgefu¨hrt waren oder wie sie die der Regentin dedizierten Werke von Du Bosc (1645) und
Le Moyne (1647) als graphische Folgen bereithielten, in die ikonographischen Ausstattungs-
programme ihrer Wohnra¨ume zu u¨bernehmen. Es ist daher angebracht, die ideologische Di-
mension der Illustrationen des letztgenannten und in seinem Verbreitungsgrad erfolgreichsten
239Zu den Quellen und Zitaten sowie einer vollst¨andigen Wiedergabe des Catalogue des Dames Illustres de l’ordre
de St. Benoit s.: Bernard Dorival, Philippe de Champaigne 1602-1674, 2 Bde., Paris: Laget 1976, Bd. 2, S. 198f.,
Kat.Nr. 424.
240Vgl. den Vertragstext bei WEIGERT 1951, S. 102.
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dieser Werke, Le Moynes La Galerie des Femmes Fortes, aus kunsthistorischer Sicht exakter
zu bestimmen und die Graphiken in ihren Entstehungskontext einzuordnen 241.
Der Jesuitenpater Pierre Le Moyne vero¨ffentlichte seine Galerie des Femmes Fortes 1647
wa¨hrend der Regentschaft der Anna von ¨Osterreich; die Dedikation eines Buches dieser The-
matik an die Regentin ist somit nahezu schon selbstversta¨ndlich. Le Moyne greift bei der
Systematisierung seines Frauenkatalogs auf das bewa¨hrte und tradierte Schema der Glaubens-
zugeho¨rigkeit zuru¨ck, er faßt seine zwanzig exemplarischen Gestalten zu Gruppen von fortes
Juives, fortes Barbares, fortes Romaines und fortes Chrestiennes zusammen. Einigermaßen
neuartig und vermutlich ausschlaggebend f u¨r den Erfolg der Schrift ist die Konsequenz, mit
der er jedem einzelnen Exempel die Ero¨rterung einer Grundfrage (z.B.
”
Si les Femmes sont ca-
pables de gouuerner“ oder
”
Si les Femmes sont capables des Vertus Militaires“) zuordnet und
mit einer ganzfigurigen Illustration der jeweiligen Heroine nach Claude Vignon versieht. DieseAbb. 40
Kupferstiche zeigen die Standfigur der Heldin in einem bildf u¨llenden Format, im Hintergrund
sind exemplarische Episoden aus der jeweiligen Vita angedeutet, die in der Bildunterschrift
kurz erla¨utert und durch eine klassische Referenz belegt werden 242. Le Moynes Publikation
wurde bisher vor allem im Kontext der protofeministischen Literatur der 1630/40er Jahre ge-
sehen und als einer der wichtigsten Beitra¨ge zu dieser wa¨hrend der Regentschaft der Anna
von ¨Osterreich gewertet243. Dagegen ist eingewendet worden, daß das moralphilosophische
Konzept der femme forte trotz der Betonung der Gleichheit der Geschlechter weibliche St a¨rke
letztlich – der tradierten Vorstellung folgend – als Schwa¨che definiert, weibliche Aktivita¨t in
Passivita¨t transformiert und weibliche exempla propagiert, deren Heldentum in Selbstnegation
besteht. Diese fordert zudem ha¨ufig die physische Selbstauslo¨schung der Heroine: Die imita-
tio solcher Exempel ist deshalb kaum mo¨glich. Diese Vorbilder lassen somit eine schwache
(normale) Weiblichkeit zuru¨ck, die weiterhin mit allen Fehlern belastet ist, die ihr misogyne
Traktate traditionell vorwerfen244. In diesem Sinne steht das protofeministische Identifikati-
241Das zweite Werk, La Femme He´ro¨ıque ou les He´roines compare´es avec les He´ros von Jacques du Bosc stellt acht
Paare von Heldinnen und Helden aus Antike und Altem Testament mit dem Ziel gegen¨uber, weibliche und ma¨nnliche
Tugenden einander gleichzusetzen. Die Funktion der exempla bei Du Bosc und Le Moyne ist nahezu identisch, doch
soll hier aufgrund des geschlechtersymmetrischen Aufbaus, der dadurch bewirkten relativ kleinen Zahl der Heroi-
nen, ihrer Beschra¨nkung auf die Alte Geschichte und der ku¨nstlerisch und wirkungsa¨sthetisch weniger erfolgreichen
Umsetzung durch Franc¸ois Chauveau auf ihre weitere Behandlung verzichtet werden. Mit dem Erscheinen von Le
Moyne/Vignon zwei Jahre spa¨ter wurde ein ideologisch und ku¨nstlerisch erfolgreicheres Konzept ver¨offentlicht. Vgl.
zu Du Bosc/Chauveau zuletzt: FEMMES FORTES 1995, S. 175-178, Kat.Nr. 56 (Bettina Baumg¨artel).
242Die Illustrationen umfassen: Deborah, Judith, Jael, Salomone, Mariamne, Panthea, Camma, Artemisia, Monime, Ze-
nobia, Lukretia, Cloelia, Porcia, Paulina, Arria, Vne Dame Chrestienne et Francoise (die franz¨osische Judith), Isabella
von Kastilien, Jeanne d’Arc, Vne Dame de Chipre, Maria Stuart. Zu den Illustrationen nach Vignon vgl. zuletzt: Paola
Pacht Bassani, Claude Vignon 1593-1670, Paris: Arthena 1992, S. 437-448, Kat.Nr. 434-454, u. FEMMES FORTES
1995, S. 170-174, Kat.Nr. 55 (Bettina Baumga¨rtel); zur Rezeption vor allem im kunsthandwerklichen Bereich s.: Pa-
trick Ramade, Une source d’inspiration du XVIIe sie`cle: la galerie des femmes fortes, de Claude Vignon, in: Bulletin
des Amis du Muse´e de Rennes, Nr. 4, 1980, S. 19-26.
243Vgl. u.a.: MACLEAN 1977, S. 79-87, 110ff., 219-232. Maclean betont allerdings bereits, daß Le Moynes Schrift nur
aus ma¨nnlicher Perspektive
”
feministisch“ ist. Ebenso: SCHLUMBOHM 1981, S. 116.
244Vgl. u.a.: Carolyn C. Lougee, Le Paradis des Femmes. Women, Salons, and Social Stratification in Seventeenth-
Century France, Princeton: Princeton UP 1976, S. 63f., 110; Mary D. Garrard, Artemisia Gentileschi. The Image of
the Female Hero in Italian Baroque Art, Princeton: Princeton UP 1989, S. 155-179; Renate Kroll,
”
Femme Forte“: So-
zialtypus und imaginierte Existenz in der franz¨osischen Kultur des 17. Jahrhunderts, in: Papers on French Seventeenth-
Century Literature, Bd. 19, 1992, S. 71-95; KROLL 1995, bes. S. 59ff.; BAUMG¨ARTEL 1995, S. 148ff. – Zur Periode
der Regentschaft ab 1643 als einer Phase der Krise und der politischen Ungewißheit vgl. aus literaturhistorischer Sicht
– trotz bzw. gerade wegen deren Ablo¨sung vom ereignisgeschichtlichen Zeitenlauf – u.a. auch die sehr lesenswerten
Beobachtungen von: Jean Rohou, The articulation of social, ideological and literary practices in France: The historical
moment of 1641-1643, in: Francis Barker, u.a. (Hrsg.), 1642: literature and power in the seventeenth century, Colche-
ster: University of Essex 1981, S. 139-165. Aus dieser Perspektive erscheint die Schrift Le Moynes noch mehr als ein
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onsmodell der femme forte in seiner tendenziellen Nichterf u¨llbarkeit auf einer antifeministi-
schen Basis.
Dieses Versta¨ndnis der femme forte la¨ßt sich durch die Einbindung von Le Moynes Galerie
und deren Illustration durch Vignon in den Kontext zeitgen o¨ssischer femmes illustres-Serien
in Ausstattungsprogrammen untermauern. Vergleicht man Le Moynes Auswahl Ber u¨hmter
Frauen mit den 15 Heroinen des zwei Jahre zuvor ausgestatteten Cabinet de la mare´chale de
La Meilleraye im Arsenal, so sind neun von diesen auch bei Le Moyne vertreten. Ebenso
findet sich das Prinzip der Glaubensgruppen und der zeitlichen Progression in beiden Folgen.
Einen hohen Grad an ¨Ubereinstimmung weisen in beiden Fa¨llen die Gruppen des Alten Testa-
ments, der ro¨mischen Antike und der franzo¨sischen Geschichte mit der
”
franzo¨sischen Judith“,
Jeanne d’Arc und Maria Stuart als historisch ju¨ngstem Exempel auf. Die Amazonen fehlen bei
Le Moyne hingegen vo¨llig, wa¨hrend sie im Arsenal mit Hippolyte, Antiope und Penthesilea
vertreten sind. Vermutlich waren diese Kriegerinnen f u¨r den moralphilosophischen Kontext
von Le Moynes Galerie ungeeignet, wogegen sie in einem milit a¨risch genutzten Geba¨ude wie
dem Arsenal angebracht waren. Von dieser bezeichnenden Ausnahme abgesehen, sind beide
Folgen in Thematik und Sinnzusammenhang weitgehend a¨hnlich strukturiert.
Die femmes illustres des einige Jahre fru¨her entstandenen Kabinetts der Ko¨nigin im Chaˆteau
de Richelieu sind in ihrer inhaltlichen Zusammenstellung deutlicher von Le Moyne abzuset-
zen. Richelieus Auswahl der exempla (von einer direkten Autorschaft des Kardinals f u¨r das
Bildprogramm seines Schlosses ist auszugehen; die Ausfu¨hrung kontrollierte er nur indirekt
von Paris aus) verbleibt bei Altem Testament und nichtr o¨mischer Antike, somit sind nur Ju-
dith und Artemisia mit Le Moyne identisch, Judith, Esther und Semiramis mit der Auswahl
im Arsenal. Die Ro¨merinnen Porcia und Lukretia, die auch Le Moyne beinhaltet, finden sich
in Schloß Richelieu in den Hofdamenzimmern. Eine wesentlich gr o¨ßere Na¨he besteht auf for-
maler Ebene zwischen den Illustrationen Vignons in La Galerie des Femmes Fortes und dem
statuarischen Figurentyp des Nicolas Pre´vost in Richelieu. Diese formale ¨Ubereinstimmung
muß keine gegenseitige Beeinflussung bedeuten. Eine Sch u¨lerschaft von Pre´vost bei Vignon
geht aus den wenigen bekannten Daten zu seiner Biographie nicht hervor. Seinen Figurenstil
kann Pre´vost auf einer vermutlich 1636 erfolgten Italienreise entwickelt haben, zudem ist bei
dem Gema¨lde Sophonisbe ein unmittelbares Antikenstudium nachweisbar: Pre´vost nutzt die Abb. 36g
Formel einer Venus mit Putto, die sich heute im Louvre befindet, aber in der ersten H a¨lfte des
17. Jahrhunderts in der Sammlung Borghese in Rom war 245. Andererseits kann auch keine di-
rekte Ableitung der Femmes Fortes Vignons von den Bildern Pre´vosts im Kabinett der K o¨nigin
in Richelieu nachgewiesen werden, obwohl zwischen beiden Zyklen innerhalb der franz o¨si-
schen femmes illustres-Serien das gro¨ßte Maß an formaler ¨Ubereinstimmung besteht. Pre´vost
malte seine Serie Beru¨hmter Frauen aller Wahrscheinlichkeit nach in Richelieu selbst, auch
wenn die Mo¨glichkeit besteht, daß eine Probe davon oder gesamte Zyklus vor der Installierung
nach Paris gelangt ist, um Richelieu vorgelegt zu werden. Vignons Folge hat wiederum auch
Produkt einer utopierten politischen Stabilisierung im Medium der moralistischen Literatur vor dem Hintergrund der
Unwa¨gbarkeiten weiblicher Regentschaft.
245Die Annahme einer Schu¨lerschaft von Pre´vost bei Vignon, allerdings mit einem Fragezeichen versehen, u.a. bei:
PACHT BASSANI 1992, S. 437. Die Angaben zur Biographie Pre´vosts und das Beispiel der Venus des Louvre:
SCHLODER 1980, S. 62, 65. Als Lehrer von Pre´vost ist der in Paris ans¨assige Maler Quentin Varin gesichert, der auch
der erste Lehrer von Nicolas Poussin war.
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Wurzeln im eigenen Werk, in seinen Graphikvorlagen f u¨r weibliche Heilige und vor allem in
seiner Folge der Zwo¨lf Sybillen246.
Wenn sich auch die genaueren Zusammenha¨nge nicht kla¨ren lassen, so la¨ßt sich doch fest-
halten, daß den Folgen Beru¨hmter Frauen in Richelieu und in La Galerie des Femmes Fortes
die gleiche Passivita¨t ausdru¨ckende Statuarik eigen ist. Weiterhin gilt es festzustellen, daß
dies zum ersten Mal in dieser Form innerhalb der franz o¨sischen femmes illustres-Folgen im
Chaˆteau de Richelieu auftritt, daß dieser Zyklus wa¨hrend der 1640er Jahre sicherlich nicht
unbekannt blieb, zumindest u¨ber die zahlreichen Besucher des Schlosses nach Paris vermittelt
wurde und daß in dem Bildzyklus Richelieus der Ursprung der meisten sp a¨teren franzo¨sischen
femmes illustres-Serien zu erkennen ist. Daraus ergibt sich unmittelbar die Frage, welches
Interesse Richelieu an der Darstellung dieser exempla im Appartement der K o¨nigin hatte und
welche Konsequenzen dies fu¨r die historische Beurteilung des Bildzyklus im Arsenal und der
Femmes Fortes Le Moynes haben kann.
Bereits im Zusammenhang mit der Galerie des Hommes Illustres im Palais Cardinal wurde
darauf hingewiesen, daß Richelieu eine Kulturpolitik betrieb, der gewisse antifeministische
Zu¨ge eigneten und deren Ziel die Diskreditierung weiblicher politischer Machtaus u¨bung war.
Auch das perso¨nliche Verha¨ltnis zwischen Richelieu und Anna von ¨Osterreich war gespannt,
zuweilen offen feindselig247. Die Ausstattung des Appartements der Ko¨nigin auf seinem
Schloß war somit fu¨r Richelieu nicht unproblematisch, auch wenn Anna von ¨Osterreich zu
seinen Lebzeiten dort nicht wohnen sollte (wie auch Richelieu selbst sein Schloß nie gesehen
hat). Im Kabinett der Ko¨nigin wird ihrer gefestigten Stellung am Hof nach der Geburt des
Thronfolgers in den Elemente-Bildern Deruets – die zugleich ein Spiegelbild des Hofes dar-
stellen – Anerkennung gezollt, zugleich werden ihr aber mit den Bildnissen der heroischen
Frauen Tugendexempel nahegelegt, deren wesentliche Botschaft an die K o¨nigin es ist, ihren
traditionell engen Handlungsspielraum nicht zu u¨berschreiten. Neben den konventionelleren
– in der Terminologie Le Moynes – fortes Juives sind es vor allem die fortes Barbares, die
dies zum Ausdruck bringen. Ist dieser Schwerpunkt auf den nichtr o¨mischen Heroinen an
sich bereits außergewo¨hnlich, so sind die einzelnen Beispiele besonders aussagekr a¨ftig: Al-
lein Artemisia, ohnehin hellenisiert und in ihren Handlungen auf ihren verstorbenen Gatten
bezogen, und Tomyris, auch sie Witwe und Vollstreckerin der Rache f u¨r ihren a¨ltesten Sohn,
sind eindeutig positiv besetzt. Semiramis hat hingegen nach Vignier ihren Ruhm durch ihre
Unkeuschheit verwirkt, und die Karthagerk o¨nigin Dido begeht Selbstmord, nachdem sie ih-
ren u¨ber das Meer gekommenen Geliebten verloren hat (vielleicht spielt Richelieu hier auf die
Episode mit Buckingham an248). Kleopatra und Sophonisbe mu¨ssen die Konsequenzen aus
ihren Grenzu¨berschreitungen in die ma¨nnliche Doma¨ne der Politik ziehen, und in dem a¨ußerst
selten dargestellten Feuertod der Frau des Hasdrubal sieht sich die Gattin eines kathargischen
Politikers zu einem besonders grausamen Ende gezwungen, obwohl sie selbst unschuldig ist
und nur ihr Ehemann in ihren Augen bei der Eroberung Karthagos durch die R o¨mer Verrat
begangen hat. Dieser besondere Schwerpunkt des Zyklus auf der nichtr o¨mischen, vor allem
karthagischen Geschichte (Dido, Sophonisbe, Hasdrubal) er o¨ffnet unter Umsta¨nden noch eine
246Vgl. PACHT BASSANI 1992, S. 293-301, Kat.Nr. 184-195.
247Zur Biographie der Anna von ¨Osterreich vgl.: Ruth Kleinman, Anne of Austria. Queen of France, Columbus: Ohio
State UP 1985, hier bes. S. 72-85.
248Zu den historischen Hintergru¨nden vgl. ebd., S. 55-71.
Heroinen und das Identifikationsportr a¨t im 16. und 17. Jahrhundert 83
weitere, politische Dimension: eine Allusion auf Frankreich als das neue Rom im Kampf mit
seinen Feinden im Dreißigja¨hrigen Krieg. Eine Gleichsetzung der Spanier mit den Ph o¨niziern
ist auch nach dem historischen Denken der fr u¨hen Neuzeit herzuleiten; eine besondere Spitze
la¨ge darin, daß Anna von ¨Osterreich danach als pho¨nizische Prinzessin am franzo¨sischen Hof
erscheinen wu¨rde249.
Es ist also festzuhalten, daß der Zyklus Beru¨hmter Frauen im Kabinett der Ko¨nigin im
Chaˆteau de Richelieu als eine Wurzel der femmes fortes-Ikonographie gelten kann und in
seiner ideologischen Ausrichtung einer antifeministischen, gegen u¨ber dem politischen Wirken
von Frauen restriktiv eingestellten Haltung entspricht. Weiterhin muß aufgrund der Komple-
xita¨t und Systematik des Bildprogrammes davon ausgegangen werden, daß der Entwurf dazu
von Richelieu selbst oder aus seinem na¨chsten Umkreis stammen muß. Somit mu¨ssen auch
die wenig spa¨ter in Anschluß an Schloß Richelieu entstandenen femmes illustres-Folgen, die
im Kontext protofeministischer Bestrebungen stehen oder in diesen Zusammenhang gebracht
wurden, vor diesem antifeministischen Hintergrund betrachtet werden.
Richelieus Vetter La Meilleraye gelingt es, auch nach dem Tod des Kardinals und unter
der Regentschaft der Anna von ¨Osterreich seine politische Karriere fortzusetzen250. Das Bild-
programm von 1645 im Cabinet des Femmes Fortes seiner Gattin kann als eine Visualisie-
rung dieser neuen politischen Situation gelesen werden: Gegen u¨ber Richelieu fallen die unter
Umsta¨nden inzwischen unpassenden Anspielungen aus der karthagischen Geschichte weg und
werden durch die der Funktion des Geba¨udes entsprechenden kriegerischen Amazonen ersetzt;
wie oben bereits beschrieben, findet eine moderate historische Progression bis zur Figur der
Maria Stuart und damit die Erweiterung um die Gruppen der Romaines und der Chre´tiennes
mit franzo¨sischem Schwerpunkt statt. Die Na¨he zu Le Moyne wiederum ist dermaßen au-
genscheinlich, daß ein gemeinsamer Ursprung der beiden Bildprogramme in einem a¨hnlichen
Kontext anzunehmen ist, unter Umsta¨nden war bereits Le Moyne als Berater bei La Meiller-
aye ta¨tig. Beide Konzepte setzen sich von Richelieu ab, ohne allerdings dessen Grundhaltung
aufzugeben. Die rigorosen Exempel von Selbstausl o¨schung in Richelieu (Dido, Sophonisbe,
Frau des Hasdrubal, Kleopatra) werden durch stillere Varianten des M a¨rtyrertums allgemein
positiv bewerteter Heldinnen stoischer (Paulina) und christlicher (Jeanne d’Arc, Maria Stuart)
Provenienz ersetzt.
Diese Verfeinerung der Argumentation kann aber nicht u¨ber ihren eigentlichen Zweck hin-
wegta¨uschen. Die Visualisierung von historischen bis an die Gegenwart heranreichenden Rei-
hen von politisch aktiven Frauen und ihre ¨Uberfu¨hrung in eine passive, statische Bildform kann
nach gegenwa¨rtiger Quellenlage kaum anders gedeutet werden, als der Versuch von m a¨nnli-
chen Ho¨flingen, in ihren Augen den letztlich verfassungsma¨ßig nicht vorgesehenen Zustand
der weiblichen Regierung vor dem Hintergrund der Regentschaften der letzten Jahrzehnte in
eine rationale Form zu u¨berfu¨hren. Die Anna von ¨Osterreich dedizierte Galerie der Starken
Frauen sollte der Regentin letztlich ihre Schwa¨che und die eingeschra¨nkten Mo¨glichkeiten ih-
rer Regentschaft vorfu¨hren, wenn auch angesichts der ver a¨nderten politischen Situation mit
249Das franzo¨sische Ko¨nigshaus leitete sich wie Rom von Troja her. Dagegen war die iberische Halbinsel w¨ahrend der
Punischen Kriege, denen die Exempel der Sophonisbe und der Frau des Hasdrubal entstammen, zum gr¨oßten Teil in
karthagischen Besitz.
250Vgl. KLEINMAN 1985, S. 153f., 206.
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mehr dissimulatio als bei Richelieu251. Wenn dies auch spekulativ bleiben muß, so kann die
Tatsache, daß Anna von ¨Osterreich nach jetzigem Wissensstand keine Galerie von femmes
illustres in die Ausstattungsprogramme ihrer Wohnungen aufnehmen ließ, als indirekter Kom-
mentar zur Galerie des Femmes Fortes gewertet werden.
Vor diesem Hintergrund ist es auch nicht verwunderlich, daß w a¨hrend der Adelsrebellion
der Fronde gegen die Herrschaft der Regentin und Mazarins (1648-52) die der hocharistokra-
tischen Opposition angeho¨renden Frauen in ihrer Selbststilisierung den in seiner Wertigkeit
ambivalenten Amazonentypus zum Vorbild nehmen und sich nicht an den Tugendexempeln
der Galerie des Femmes Fortes orientieren252. Wie oben dargestellt, war die Amazone fu¨r die
251Dissimulatio ist nicht nur ein Begriff der Rhetorik, sondern wird von Castiglione (II, 40) auch als Eigenschaft des
Hofmanns diskutiert. Vgl. CASTIGLIONE 1991, S. 139.
252Vgl. zu den interpolierenden biographischen und literarischen Repr¨asentationsformen der Hocharistokratie wa¨hrend
der Fronde: Yves Marie Berce´, Les princes de Conde´ he´ros de roman: La princesse amazone et le prince de´guise´, in:
Roger Ducheˆne, Pierre Ronzeaud (Hrsg.), La Fronde en questions, Aix-en-Provence: Universite´ de Provence 1989,
S. 131-141. Auch hier bleibt festzuhalten, daß die Unternehmungen des Prince de Conde´ augenscheinlich wesentlich
gro¨ßeren Niederschlag in der zeitgeno¨ssischen Literatur fanden als die der Princesse (zu politischen Konzepten in den
franzo¨sischen heroischen Romanen um die Mitte des 17. Jahrhundert allgemein vgl. zudem: Marlies Mueller, Les
ide´es politiques dans le roman he´ro¨ıque de 1630 a` 1670 [Harvard Studies in Romance Languages, Bd. 40], Lexington:
French Forum 1984). – Außerdem muß festgehalten werden, daß auch Mazarin keine Anstrengungen unternahm, die
weibliche Opposition in die bildliche Repr¨asentation seiner politischen Ideologie zu integrieren. Das in diesem Zu-
sammenhang herangezogene Beispiel, Mazarin habe 1646/47 durch Romanelli im Deckenbild der Galerie Mazarine,
Apollo und die Musen, die Pariser Prezio¨sen als Musen darstellen lassen, entbehrt jeder Grundlage. Dies wird aber
behauptet von: Les salons litte´raires au XVIIe sie`cle, Ausst.kat. Paris: Bibliothe`que Nationale 1968, S. VII (Vorwort
v. ´Etienne Dennery), S. 48f., Kat.Nr. 194; MACLEAN 1977, S. 211, Anm. 9, u. bes. Joan DeJean, Amazonen und
literarische Frauen. Weibliche Kultur wa¨hrend der Regierungszeit des Sonnenko¨nigs, in: Jutta Held (Hrsg.), Frauen
im Frankreich des 18. Jahrhunderts: Amazonen, Mu¨tter, Revolutiona¨rinnen [Argument-Sonderbd. 158], Hamburg:
Argument 1989, S. 19-34, bes. S. 20f., 33f.:
”
Wir wissen nicht, ob der Ku¨nstler selbst entschied, den zeitgeno¨ssischen
Kontext zur Grundlage seiner Interpretation zu machen, oder ob ihm die Idee von seinem Auftraggeber nahegelegt
wurde. Jedenfalls ist es verfu¨hrerisch, Mazarin die Verantwortung zuzuschreiben, um somit die folgende politische
Lesart der Leinwand zu ermo¨glichen. 1646-47 muß der vertrauteste Ratgeber der Ko¨nigin sich des wachsenden Wider-
standes gegen seinen Einfluß und besonders der Rolle, die prominente Frauen bei der Organisation dieses Widerstandes
spielten, bewußt gewesen sein – eine Bewegung, die ein Jahr Jahr nach der Vollendung des Gem¨aldes im Ausbruch
der Revolte der Adeligen kulminierte, die als Fronde bekannt ist. Dadurch, daß er bekannte pre´cieuseso¨ffentlich in
seinem Palast darstellen ließ, ko¨nnte Mazarin gehofft haben, die Unterst¨utzung einer einflußreichen, aber feindseligen
Gruppe zu gewinnen. Er ko¨nnte sogleich den Frauen des Tages eine subtile Warnung haben zukommen lassen. Wenn
sie ihre Interventionen auf die intellektuelle Sph¨are beschra¨nkten, wu¨rden sie mit offizieller Anerkennung und einem
Platz in der literarischen Hierarchie belohnt. (ebd., S. 20f.)“ Gegen diese Interpretation sprechen alle bekannten Fak-
ten: 1. Es ist ziemlich unwahrscheinlich, daß Mazarin zum Zeitpunkt der Entstehung des Gem¨aldes u¨berhaupt mit
nennswerter weiblicher Opposition gerechnet haben kann. Der weibliche Anteil an der Revolte entwickelte sich erst
wa¨hrend des Verlaufs der Fronde, besonders wa¨hrend ihrer zweiten Phase 1650-53, der Fu¨rstenfronde. 2. Die weib-
lichen Figuren in Romanellis Gema¨lde zeigen keinerlei Portr¨ata¨hnlichkeit, sie sind vielmehr von dem Figurentyp in
Raphaels Parnaß abha¨ngig. 3. Die einzige bekannte Quelle, die ein Portr¨at fu¨r das Deckenbild bezeugt, ist eine von
Lione Pascoli u¨berlieferte Ku¨nstleranekdote, nach der Romanelli bezeichnenderweise die sch¨onste Frau des Pariser
Hofes dargestellt hat. Vgl. zum Pariser Aufenthalt Romanellis, zu Quellen und zur Ausstattung des Palais Mazarin
u.a.: Louis Hautecœur, Le Louvre et et les Tuileries de Louis XIV, Paris/Br¨ussel: Vanoest 1927, S. 39, u. Madeleine
Laurain-Portemer, Le Palais Mazarin a` Paris et l’offensive baroque de 1645-1650 d’apre`s Romanelli, P. de Cortone et
Grimaldi, in: Gazette des Beaux-Arts, 115. Jg., 1973, S. 151-168, bes. S. 160. Die entsprechende Stelle bei Pascoli
lautet:
”
Arrivato alla corte, [Romanelli] fu per mezzo del cardinal Barberini benignamente accolto dal cardinal Maz-
zarini, e susseguentemente dalla Regina e dal Re, che gli ordino` diversi lavori per real palazzo, ed altri glie ne ordino`
pel suo il cardinal Mazzarini. [...] rappresento` molti soggetti delle metamorfosi d’Ovidio nella galleria. [...] Per la
grazia speziale, che godeva del Re, e della Regina, aveva egli fatta stretta amicizia co’ cavalieri, e colle dame della
corte, che andavano a vederlo elle pure dipignere; ed allorche` stavano un giorno in truppa affollate, ritrasse tra le figure
che dipigneva il volto di quella, che gli pareva piu` bella. Vedutosi cio` il giorno susseguente dall’altre, nacque tra loro
qualche non piccolo cicaleccio, e bisbiglio, e quindi altamente sgridandonelo, sel ebbero a mangiar vivo colle querele,
e co’ rimproveri: Signore mie, gentilmente egli rispose, io ho solo una mano da dipignere; e benche` tenga nell’altri
molti pennelli, e che di tutti ugualmente di quando in quando, secondo che ad uopo mi viene, mi serva, servir non mi
posso, che d’uno per volta, e voi siete molte. Compero i colori, ed i pennelli e` vero; ma nulla mi costano, quantunque
troppo generosamente da S.M. mi si paghino, le pennellate. Se vorrete dar tempo, deggio tante altre figure dipignere
primacche` compisca l’opera, che avro` modo di contentarvi tutte, e niuna di me avra` occasione lamemtarsi: Ma le
dame, che ne` punto, ne` poco intendevano il linguaggio Italiano; ed egli tuttoche` l’intendesse, spiegar non si sapeva
ancora nel Franzese, seguitavano tutta via di mala maniera a rampognarlo, finche` giunsero alcuni cavalieri, che fecero
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Herrscherinnenrepra¨sentation nur in seltenen Ausnahmefa¨llen geeignet, wie bei der Verteidi-
gung Englands gegen die spanische Armada durch Elisabeth I., und selbst in diesen F a¨llen
handelte es sich mehr um eine von außen angetragene Identifikation als um eine offizielle
Selbstdarstellung der Herrscherin.
In Lothringen, dessen herzoglicher Hof eine ausgepr a¨gte chevalereske Tradition aufwies,
ging ein gro¨ßeres Interesse an der Amazonen-Ikonographie mit einer best a¨ndigen Oppostion
des Landes gegenu¨ber dem sich formierenden franzo¨sischen Zentralstaat u¨berein253. Je nach
Kontext konnte die Amazone eine militante Glaubensk a¨mpferin oder ein destruktives Prinzip
wie in Spensers The Faerie Queene verko¨rpern, und es ist auf dieser Grundlage nur folge-
richtig, daß Mlle de Montpensier bei ihrem ber u¨hmten amazonenhaften Auftreten vor Orle´ans
1652 sich gleichzeitig bei dem eindeutig positiv besetzten exemplum der Jungfrau von Orle´ans
ru¨ckversichert254. In ihren Identifikationsportra¨ts zeigt sich Mlle de Montpensier sowohl als Abb. 41
Amazone als auch als Minerva, und je nach politischer Situation tendiert sie zur Rolle als Ama-
zone in Opposition zum Ko¨nigshaus oder in die herrscherliche Rolle der Minerva als Mitglied
des Ko¨nigshauses und Tochter des Gaston d’Orle´ans, des Bruders Ludwigs XIII. 255
Die Domestizierung der Amazone mit dem Ende der Fronde und der Etablierung der Re-
gierung Ludwigs XIV. fand ihren sichtbaren Ausdruck im Kontext des Hofballetts. Die mit
dem Bruder des Ko¨nigs verheiratete Tochter der englischen Ko¨nigin Henrietta Maria, Hen-
rietta Anne d’Orle´ans (1644-1670), trat 1663 am franz o¨sischen Hof in der Schlußszene des
Ballet des Arts als Minerva auf. In ihrer Begleitung befanden sich vier Amazonen und sechs
Tugenden256. Diese Unterordnung der Amazonen unter die k o¨nigliche Minerva kann als Syn-
onym fu¨r ihre Integrierung in das politische System des Absolutismus gesehen werden. Das
gleiche gilt fu¨r den Typus der politisch aktiven Frau, der Frondeuse, nach dem Scheitern der
hocharistokratischen Opposition gegen den absolutistischen Staat: Der rebellische Impetus des
amazonenhaften Auftretens wird entweder ins Private transformiert oder im h o¨fischen Zeremo-
niell und Festakt sublimiert257.
Versailles
In Versailles zeigt das Grand Appartement de la Reine die systemkonforme ¨Ubernahme der
Ikonographie der Beru¨hmten Frauen und ihren faktischen Widerspruch zur wenig heroischen
Existenz der Bewohnerin. In der etwa 1674 begonnenen Raumfolge finden sich Reines illust-
res – korrespondierend zu den Heroen in den Planetens a¨len des Ko¨nigs – in den Bildfeldern
da interpreti, e si quietarono; ed egli di tutte fece nel proseguimento dell’opera i ritratti: E mentrecche` cosı` con loro
s’andava sovente divertendo, e che tra esse spesse volte nascevano delle calde controversie per chi esser dovesse la
prima, camminando inavvertentemente un giorno per lo palco, e non vedendo che giunta era al fine, cadde precipitoso
in terra; e fu obbligato a stare molte settimane a letto.“ – Zit. n. Lione Pascoli, Vite de’ pittori, scultori, ed architetti
moderni, Perugia: Electa Ed. Umbri 1992, S. 159.
253Vgl. Franc¸ois-Georges Pariset, He´ro¨ısme et cre´ation artistique en Lorraine dans la premie`re moitie´ du XVIIe sie`cle,
in: Noe´mi Hepp, Georges Livet (Hrsg.), He´ro¨ısme et cre´ation litte´raire sous les re`gnes d’Henri IV et de Louis XIII
[Actes et colloques, Bd. 16], Paris: Klincksieck 1974, S. 159-169; zur Kunst dieser Epoche in Lothringen: L’art en
Lorraine au temps de Jacques Callot, Ausst.kat. Nancy: Re´union des Muse´es Nationaux 1992.
254Vgl. hierzu u.a. SCHLUMBOHM 1978, S. 77f., die allerdings in der Wertigkeit nicht zwischen dem Amazonentypus
und dem exemplum der Jeanne d’Arc unterscheidet.
255Vgl. DOWLEY 1955, S. 272-275; SCHLUMBOHM 1978, S. 92f., 95ff.; PFEIFF 1990, S. 94. – Zum spielerischen
Typus des Portra¨ts als Amazone s. Abschnitt 1.4.
256DOWLEY 1955, S. 270.
257Na¨heres s. Abschnitt 1.4.
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der Deckenwo¨lbung. Zwei La¨ngsformate – en camaı¨eu gemalt und mit Historiendarstellungen
versehen – flankieren jeweils ein Ovalbild in der Symmetrieachse der Wand auf drei Seiten
der Antichambre de la Reine, darunter finden sich folgende Heroinen: die Partherprinzessin
Rhodogune, Frau des syrischen Ko¨nigs Demetrios Nikator, waffnet sich gegen die Rebellen;
Cloelia gelingt die Flucht von Porsenna; Hypsikratea begleitet Mithradates in den Krieg; Ze-
nobia greift Aurelian an; Artemisia ka¨mpft gegen die Griechen. Im darauffolgenden Salon de
la Reine: Caesisena malend; Penelope webend; Sappho singend und Lyra spielend; Aspasia,Abb. 42
die Frau des Perikles, im Gespra¨ch mit Philosophen. In der Chambre de la Reine: Kleopatra
lo¨st vor Antonius eine Perle auf; Dido u¨berwacht die Erbauung Karthagos; Rhodopis errichtet
eine Pyramide; Nitokris, Ko¨nigin von Babylon, erbaut eine Bru¨cke u¨ber den Euphrat258.
Diese etwas ungewo¨hnliche Auswahl von Heroinen ist zum Teil dadurch zu erkl a¨ren, daß
die Wohnung der Ko¨nigin auch in ihrer Ikonographie als spiegelbildliche Entsprechung zum
Appartement des Ko¨nigs geplant ist, d.h. den gleichen Planetengottheiten gewidmet sein sollte.
Somit ergaben sich Themenbereiche fu¨r die einzelnen Ra¨ume, denen die weiblichen exempla
zugeordnet wurden. Wa¨hrend die Kulturleistungen Merkurs und Apollos in der ikonographi-
schen Austattung der diesen Go¨ttern geweihten Ra¨ume weniger problematisch sind, zeigen
sich Spannungen in der dem Kriegsgott Mars gewidmeten antichambre der K o¨nigin. ¨Uber-
haupt fa¨llt auf, daß die gewa¨hlten Exempel einer fernliegenden Geschichte entstammen, zu-
meist aus dem nichtro¨mischen antiken Bereich und aus den Randgebieten der hellenisierten
Welt, fortes Barbares in der Terminologie Le Moynes. Dies geht bei den Kulturleistungen auf,
zeigen die Exempel doch den ¨Ubergang von der unzivilisierten zur zivilisierten Welt. In dem
ma¨nnlich definierten Bereich des Krieges wird dadurch aber eine Entwicklung aufgezeigt, de-
ren Resultat schließlich das Verschwinden der Frauen aus dieser Sph a¨re ist. Die Artemisia
der antichambre ist nicht die bekannte Erbauerin des Mausoleums, sondern eine gleichnamige,
fru¨here Herrscherin, die mit den Persern gegen die Griechen k a¨mpfte. Rhodogune259, Hyp-
sikrate und Zenobia fungieren als Vertreterinnen von o¨stlichen Randvo¨lkern des Ro¨mischen
Reiches, die oft mit den Ro¨mern in kriegerischen Auseinandersetzungen standen. Cloelia ist
als einzige Ro¨merin in dieser Reihe keine aktive Kriegsteilnehmerin, sondern vertritt die Seite
der Opfer. Von den heroischen Pra¨figurationen auf der Seite des Ko¨nigs waren dagegen acht
ro¨misch, fu¨nf griechisch und zwei persisch260, die Vorbildlicheit der ro¨mischen Antike ist da-
mit klar herausgestellt.
258Vgl. Alfred Marie, Naissance de Versailles. Le chaˆteau – Les jardins, Bd. 2 [Versailles, son histoire, Bd. 1, 2], Paris:
Vincent, Fre´al 1968, S. 303-306, sowie u.a. die Studien von Ge´rard Sabatier, Le parti figuratif dans les appartements,
l’escalier et la galerie de Versailles, in: XVIIe Sie`cle, 40. Jg., 1988, S. 401-426, hier S. 407f., u. ders., Versailles
ou la figure du roi, Paris: Albin Michel 1999, S. 137-141. – Nitokris war die Protagonistin eines wenig bekannten,
1650 wa¨hrend der Fronde erschienenen Theaterst¨uckes von Pierre du Ryer. Die babylonische Ko¨nigin ist hier eine
kaum verschleierte Allusion auf Anna von ¨Osterreich (vgl. RUBIN 1977, S. 184f.). Somit ko¨nnte in der Figur der
Nitokris eine Huldigung an die Mutter Ludwigs XIV. und die Niederschlagung der Fronde enthalten sein. K¨onigin
Maria Theresia wu¨rde dann ihre Schwiegermutter und Tante als exemplarisch gegen¨ubergestellt sein.
259Rhodogune war Hauptfigur zweier Theaterstu¨cke der 1640er Jahre: Corneilles Rodogune von 1644 und Gabriel
Gilberts gleichnamiges Stu¨ck von 1646. Jedes der Stu¨cke war einem der zwei wichtigsten politischen Kontrahen-
ten wa¨hrend der Regentschaft Annas von ¨Osterreich gewidmet, dem Prinzen Conde´ und Gaston d’Orle´ans. Gilberts
Werk war ein deutlicher Hinweis auf die gender-Grenzen weiblichen Regentschaft und ein Pl¨adoyer fu¨r eine Regie-
rung durch Gaston d’Orle´ans. Vgl. RUBIN 1977, S. 178-181. – Rhodogune wu¨rde bei Gilbert, wenn es nicht den
ausgleichenden Widerpart anderer Figuren g¨abe, das Prinzip des Krieges und der heroischen Handlung verk¨orpern.
Als Allegorie des Krieges, nicht als heroische Verko¨rperung weiblicher Herrschaft, besaß Rhodogune auch noch unter
Ludwig XIV. einige Aktualita¨t.
260Vgl. SABATIER 1988, S. 407.
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Durch die Parallelisierung von Ko¨nig und Ko¨nigin in den Staatsappartements von Versailles
– und dies auf allen Gebieten eines idealen Herrschers – wird erstens die K o¨nigin im Be-
reich der milita¨rischen Repra¨sentation zu einem bloßen Spiegelbild des Ko¨nigs, zweitens eine
Verla¨ngerung des milita¨rischen Ruhms der fru¨hen Regierungsjahre Ludwigs XIV. auch in den
weiblichen Repra¨sentationsbereich hinein betrieben und – drittens – der K o¨nigin durch die
Auswahl der Exempel deutlich gemacht, daß die Zeit eigenst a¨ndiger machtpolitischer Hand-
lung durch Frauen vorbei ist261.
Eine exemplarische Deutung der Beziehung zwischen den Geschlechtern am Versailler Hof
zeigt schließlich der Salon de Ve´nus (1683/84): Die vier lateralen Gem a¨lde am Ansatz der
Voute haben zum Sujet Alexander heiratet eine Prinzessin, Augustus sitzt Zirkusspielen vor,
Nebukadnezar und Semiramis lassen die Ga¨rten von Babylon errichten und Kyros bewaffnet
sich, um einer Prinzessin beizustehen. Neben diesem Themenkreis aus Ehe, Frauendienst und
anderen ho¨fischen Ta¨tigkeiten antiker Herrscher stellen die untergeordneten Grisaillen mit acht
Raptus-Szenen aus der antiken Mythologie das noch nicht zivilisierte Geschlechterverh a¨ltnis
vorgeschichtlicher Zeit vor: Europa und der Stier; Amphitrite, von einem Delphin getragen;
die von Pan verfolgte Syrinx; Apollo und Daphne; der Raub der Koronis durch Neptun, der Ky-
bele durch Saturn, der Proserpina durch Pluto und der Oreithyia durch Boreas. Jean-Franc¸ois
Fe´libien kommentiert:
Les huit sujets de fable tous peints en manie`re de cama¨ıeux d’azur rehaussez d’or expriment
les peines que l’amour cause. Les quatre tableaux d’histoire colorez comme au naturel sont
les images de ce qu’une grande passion produit de glorieux quand elle agit dans le cœur
d’un ve´ritable he´ros; et ces exemples me´morables d’engagement since`re, de re´jouissance
publique, de magnificence royale, et de valeur a` de´fendre les droits d’une Reine tendrement
aime´e, ont este´ choisis comme plus conformes a` ce qui s’est passe´ dans le mariage du Roy,
si ce´le`bre par la pompe de sa solennite´, par les courses des teˆtes et de bagues faites a` Paris
dans le Carousel de l’anne´e 1662, par les travaux somptueux dont les Maisons royales
commence´rent alors d‘eˆtre embellies et enfin par la conqueˆte que le Roy fit en tre`s peu de
tems pour la Reine son e´pouse, de tout ce que l’Espagne refusoit alors d’accorder a` ses
justes pre´tentions.262
Im Salon de Ve´nus ist die Ikonographie der Geschlechterbeziehungen letztlich wieder eine
Panegyrik des Herrschers im Spiegel einer passiven weiblichen Seite: Die Huldigung Lud-
wigs XIV. an seine spanische Ko¨nigin gera¨t zu einer Leistungsschau seiner Herrschaft, aus-
gelo¨st durch
”
grande passion“ und exemplifiziert anhand der Taten und Projekte des K o¨nigs
wa¨hrend seiner Ehezeit. Die nicht weiter als mit
”
les peines que l’amour cause“ erla¨uterten
Raptus-Szenen werden der Realita¨t des Hofes von Versailles vermutlich gerechter. Fe´libien
schweigt sich allerdings u¨ber eine konkrete Deutung dieser Szenen aus.
In den spa¨teren Regierungsjahren Ludwigs XIV. und der folgenden Re´gence war das Ausein-
andertriften zwischen heroischer Bildsprache und politischer Wirklichkeit in Frankreich kaum
noch zu u¨bersehen und es wurde entsprechend darauf reagiert. Resultate dieser Entwicklung
waren die Propagierung von Anti-Helden wie Don Quijote, die Modifikation der heroischen
Themen wie in der Galerie d’ ´Ene´e im Palais-Royal, das Eingreifen des Ornaments in die heroi-
sche Bildfolge wie in der Galerie Dore´e des Hoˆtel de Toulouse oder das generelle Untergraben
261SCHLUMBOHM 1978, S. 81, erkennt dagegen in der Ikonographie der Antichambre de la Reine eine Fortsetzung des
Amazonentypus der Fronde. Durch den Kontext der milit¨arischen weiblichen Exempel in Versailles ist eine solche
Deutung allerdings auszuschließen.
262Zit. n. SABATIER 1988, S. 404f.
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der exemplarischen Qualita¨t durch das Herausstreichen der nicht-heroischen, galanten Seite
eines Helden263. Diese grundsa¨tzliche Entwertung des historischen exemplum betraf Heroen
und Heroinen gleichermaßen, doch sind die Auswirkungen gender-differenziert: Die Heroinen
verloren nicht so sehr an Glaubwu¨rdigkeit wie die Heroen, soweit ihr Heldentum ohnehin ins
Private verlagert war (z.B. Antoine Coypels Dido fu¨r die Galerie d’ ´Ene´e von 1715/17, Muse´e
Fabre, Montpellier). Trotzdem setzte dieser Wandel der heroischen Galerie einen Schluß- und
Wendepunkt, gleich welchen Geschlechts ihre Akteure auch waren 264.
1.4 Fortitudo versus Pulchritudo?
Ein selbst kurzer ¨Uberblick u¨ber die Thematik der Beru¨hmten Frauen genu¨gt, um festzustellen,
daß es in der klassischen ¨Uberlieferung nahezu keine ha¨ßlichen Heldinnen gibt. Die biblischen
Heroinen Mantegnas sind wie Esther im Quartiere di Eleonora des Palazzo Vecchio meist durch
ihre ko¨rperliche Scho¨nheit ausgezeichnet265. Besonders Esther und Gualdrada entsprachen im
ikonographischen Programm der Wohnung der Eleonora di Toledo der idealen Vorstellung von
einer fu¨rstlichen Braut fu¨r Cosimo I. de’ Medici als
”
bella, nobile, riccha et giovane“. Ari-
ost spricht von
”
belle e sagge donne“, die Heldinnen von Castigliones Il Cortegiano sind an
einen neoplatonischen Scho¨nheitskanon gebunden266. In der kompositen Selbstrepra¨sentation
Elisabeths I. von England hatte die Scho¨nheit der Ko¨nigin einen selbstversta¨ndlichen Anteil
an ihrer idealen Existenz als Zentrum eines
”
Liebeshofes“, an dem die Ho¨flinge als Ritter in
”
submissive love“ teilnahmen: eine Konzeption, die eine wichtige Rolle bei der elisabetha-
nischen Herrschaftssicherung spielte267. Carons Tapisserie-Entwurf zur Histoire de la Royne
Arthe´mise zeigt Katharina de’ Medici als Artemisia entsprechend der Sch o¨nheitsideale ihrer
Zeit268. Die Eulogie Mausole´e auf die verstorbene Infantin Clara Eugenia von 1634 setzt
Scho¨nheit an den Beginn einer Reihe von Tugenden, die je mit einem Exempel aus der klassi-
schen Antike und dem Alten Testament vorgestellt werden, in diesem Fall durch Helena und
Rahel269. Und Vignier weißt in seinen Bildkommentaren zu den femmes illustres im Chaˆteau
263Vgl. Katie Scott, D’un sie`cle a` l’autre. History, Mythology, and Decoration in Early Eighteenth-Century Paris, in:
Colin B. Baily (Hrsg.), The Loves of the Gods. Mythological Painting from Watteau to David, Ausst.kat. Paris/ Phil-
adephia/Fort Worth, New York: Rizzoli 1992, S. 32-59, u. dies., The Rococo Interior. Decoration and Social Spaces
in Early Eighteenth-Century Paris, New Haven/London: Yale UP 1995, bes. S. 177-211.
264Dies gilt nicht in gleichen Maßen in allen europ¨aischen Regionen. In Venedig z.B. erfreute sich das heroische
Thema offensichtlich bis weit in das 18. Jahrhundert hinein ungebrochener Beliebtheit. Auch das Thema der donne
illustri beha¨lt hier eine gewisse Aktualit¨at in den malerischen Ausstattungsprogrammen der Stadt- und Landh¨auser,
ist aber weitgehend auf die
”
camere poi doue si riposano le Matrone, & le Donne maritate“ beschr¨ankt, wa¨hrend
die o¨ffentlichen Repra¨sentationsra¨ume ma¨nnlichen heroischen Themen vorbehalten sein sollen. Zur Aktualit¨at des
antiken Stoffes scheint die venezianische Oper in nicht geringen Maßen beigetragen zu haben. Vgl. die neue Studie
von Andrea Gottdang, Venedigs antike Helden. Die Darstellung der antiken Geschichte in der venezianischen Malerei
von 1680 bis 1760 [Kunstwissenschaftliche Studien, Bd. 79], Mu¨nchen/Berlin: Deutscher Kunstverl. 1999, bes. S. 31
(Zitat), 51-55, 172-176. – Bei Wilhelmine von Bayreuth (1709-1758) dagegen ist die Heroinenthematik Teil einer
individuellen Stilisierung als Opfer und Exilierte, seltener wird diese Thematik zur Kennzeichnung ihrer k¨oniglichen
Abkunft und Herrschaftsfa¨higkeit gebraucht. Auch hier ist die mediale Aufbereitung der Themen in Literatur und Oper
ausschlaggebend fu¨r ihre zeitweise Aktualit¨at. Allerdings werden auf diese Weise historische Themen zunehmend
als fiktional begriffen. Vgl. zur Heroinenthematik bei Wilhelmine u.a. Gerhard Hojer, Peter O. Kr¨uckmann, Anton
Raphael Mengs: Ko¨nigin Semiramis erha¨lt die Nachricht vom Aufstand in Babylon [Patrimonia, Bd. 49], Berlin:
Kulturstiftung der La¨nder 1995; s. auch Abschnitt 4.6.2.
265Jdt., 8, 7; Est., 2, 9-17 u. 5, 1b. Vgl. zum Motiv der Scho¨nheit Esthers und seiner Funktion – exemplifiziert am
niederla¨ndischen Kulturraum – auch FRANKE 1998, bes. S. 39.
266Vgl. IV, 51-70 (CASTIGLIONE 1991, S. 339-358).
267Vgl. BERRY 1989, passim, u. ORGEL 1991, bes. S. 119 (Zitat).
268FFOLLIOTT 1986, S. 326.
269BERGER 1979, S. 23f.
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de Richelieu auf die verschiedenen Auswirkungen weiblicher Sch o¨nheit explizit bei Judith,
Esther, Bathseba, Kleopatra und Sophonisbe hin270.
Die Allgegenwart des Scho¨nheitskanons wurde durch die neoplatonische Grundhaltung der
fru¨hen pre´ciosite´ und Salonkultur im Frankreich der ersten H a¨lfte des 17. Jahrhunderts noch
versta¨rkt. Die im Umkreis des Hoˆtel de Rambouillet und unter dem bestimmenden Einfluß
von Honore´ d’Urfe´s L’Astre´e (1607-1627) entstandene literarische und gesellschaftliche Be-
wegung propagierte das Sozialisierungsideal der honneˆtete´ in der Unterordnung unter ein ge-
nerelles Prinzip,
”
personifiziert“ in der idealen weiblichen Scho¨nheit als Ab- und Sinnbild
einer ho¨heren Weltordnung271. Dieses Modell der Verhaltensregulierung war prima¨r an dem
traditionell als
”
aktiv“ konzipierten ma¨nnlichen Geschlecht orientiert, und es ist sicherlich ge-
rechtfertigt, die damit verbundene Aufwertung der Frau weiterhin vorrangig als ein Produkt
einer ma¨nnlichen Fremdrepra¨sentation zu begreifen. Der Bruch mit dem galanten Code in lite-
rarischen Selbstportra¨ts von Frauen in den 1650er Jahren nach dem Ende der Fronde ist dann
als Ausdruck einer ¨Uberwindung dieser Fremdrepra¨sentation und einer Markierung einer eige-
nen Position zu verstehen. Doch waren die Bedingungen der Selbstrepr a¨sentation schwierig:
Im Fall der Mlle de Montpensier war dies nur aus der Ru¨ckzugsposition aus der Stellung des de
facto entmachteten Hochadels zu erreichen, bei sozial niedriger gestellten Frauen vergr o¨ßerte
sich mit dem Verlust an eigensta¨ndigem Handlungsspielraum die kaum aufzuhebende Dis-
krepanz zwischen gesellschaftlicher Realita¨t und literarischer Fiktion272. Damit einher ging
die Kritik am ma¨nnlich determinierten Scho¨nheitskanon der Neoplatonik, vor allem an seinen
stereotypen metaphorischen Formulierungen in petrarkistischer Tradition, wie die ironische
”
wo¨rtliche ¨Ubersetzung“ der Metapher ins Bild durch Charles Sorel im Portr a¨t der Belle Cha- Abb. 43
rite´ auf dem Titelblatt des Berger extravagant von 1627 deutlich macht 273.
Dieser Kritik am Scho¨nheitskanon soll – um bei der Gattung des Frauenkatalogs zu bleiben –
an einem Fru¨hwerk der Madeleine de Scude´ry, der erstmals 1642-44 erschienenen Kompilation
Les Femmes Illustres ou les Harangues he´roı¨ques274, nachgegangen werden. Die von einem
argument eingeleiteten und einem effet beschlossenen Reden – eine deutliche Reminiszenz
an Ovids Heroides – konzentrieren sich im ersten Teil auf Heroinen der antiken Geschichte,
wa¨hrend spa¨ter Gestalten des antiken und auch ju¨ngeren italienischen Epos vorherrschen. Be-
reits im Vorwort stellt Scude´ry fest:
”
[...] si l’on remarque par hazard, qu’entre mes Hero ı¨nes,
[...] toutes les Belles ne sont pas heureuses“. Der argument der Ansprache der Helena lautet
explizit:
”
Que la Beaute´ n’est pas un bien.“ 275 Trotz dieser eindeutigen Stellungnahme ist
270Vgl. Dok. B.4 im Anhang.
271Vgl. an ju¨ngeren Darstellungen als ¨Uberblick mit weiterfu¨hrender Literatur u.a.: Jean-Michel Pelous, Amour
pre´cieux – Amour galant (1654-1675). Essai sur la repre´sentation de l’amour dans la litte´rature et la socie´te´ mon-
daines [Bibliothe`que Franc¸aise et Romane, Serie C, Bd. 77], Paris: Klincksieck 1980, S. 309-358; BAADER 1986,
S. 44-60; VEEVERS 1989, S. 14-21.
272Vgl. hierzu: BAADER 1986, S. 81-92, 132-182 (mit einer Reihe anderer Sichtweisen zu PELOUS 1980). Zur
Gattung des literarischen Portr¨ats des 17. Jahrhunderts in Frankreich gibt die a¨ltere Literatur einen guten ¨Uberblick:
Arthur Franz, Das literarische Portra¨t in Frankreich im Zeitalter Richelieus und Mazarins, Diss. Leipzig 1905, u. Paul
Ganter, Das literarische Portra¨t in Frankreich im 17. Jahrhundert [Romanische Studien, H. 50], Berlin: Ebering 1939
(zgl. Diss. Heidelberg). Eine umfassende Darstellung j¨ungeren Datums bei: Jacqueline Plantie´, La Mode du portrait
litte´raire en France (1641-1681) [Lumie`re classique, Bd. 2], Paris: Champion 1994.
273Vgl. BAADER 1986, S. 84, u. BORIN 1994, S. 235.
274Dem Verfasser stand folgende Ausgabe des Textes zur Verf¨ugung: 2 Bde., Paris: Trabou¨illet 1665. Diese Ausgabe
entha¨lt nicht die
”
veritables portraits de ces Heroines tirez des Medailles antiques“, die von Chauveau gestochenen
Medaillonbildnisse der Heldinnen.
275Ebd., Bd. 2, S. 165-178. Vgl. auch die Rede Sapphos von 1642 in Bd. 1, S. 305, u. PLANTIE´ 1994, S. 88f.
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eine einseitige Charakterisierung des Textes und insbesondere der graphischen Portr a¨tmedail-
lons als
”
gegen den frauenfeindlichen Scho¨nheitskult des Petrarkismus bzw. neuplatonischen
Idealismus“ gerichtet276 nicht gerechtfertigt. Abgesehen davon, daß eine derartiges Pauschal-
urteil auch sa¨mtliche an der Formulierung und Aufrechterhaltung des neoplatonischen Kanons
beteiligten Frauen eines generell
”
frauenfeindlichen“ Tuns bezichtigt, zeigt die Struktur von
Scude´rys Femmes Illustres vielmehr ein grundsa¨tzliches Schwanken zwischen Kritik am ge-
sellschaftlichen Stellenwert des Scho¨nheitskanons und einer Besta¨tigung desselben durch seine
Akzeptanz bei der Konstruktion der heroischen Frau: Nur weil alle Sch o¨nen nicht glu¨cklich
sind, ist die Frage nach Glu¨ck oder Unglu¨ck der Ha¨ßlichen noch lange nicht gestellt. Beson-
ders die amazonenhafte Heroine des italienischen Renaissance-Epos, zentral im zweiten Teil
von Scude´rys Femmes Illustres, folgt der alten Doppelkodierung der Amazone als martialisch
und scho¨n zugleich. Bereits in Boiardos Orlando Innamorato war dieser
”
Widerspruch“ vor al-
lem auf einen ma¨nnlichen Betrachter ausgerichtet, was in jenem Moment deutlich wird, in dem
die Ka¨mpferin Bradamante ihren Helm abzieht und ihr wahres Geschlecht und ihre Sch o¨nheit
offenbart:
ne lo apparir dello angelico aspetto
Rugier rimase vinto e sbigotito,
e sentissi tremare il core in petto,
parendo a lui di foco esser ferito.
Non sa pur che si fare il giovanetto:
non era apena di parlare ardito.
Con l’elmo in testa non l’avea temuta,
smarito e` mo che in faccia l’ha veduta277
Zwei Momente werden sichtbar: die Auslo¨sung eines erotischen Reizes bei dem Ju¨ng-
ling und dessen Unterbindung durch die ideale, engelsgleiche Erscheinung Bradamantes –
in diesem Sinne eine neoplatonische Lo¨sung278. Auch die Bildunterschrift zu Bradamantes
Portra¨tmedaillon in Scude´rys Femmes Illustres behauptet diese quasi-magische Wirkung in
der nicht aufzulo¨senden Koppelung von Scho¨nheit und ka¨mpferischen Eigenschaften:Abb. 44
Elle est vaillante, elle est belle,
Et blessant en mille lieux,
Ou de la main, ou des yeux,
Tout est redoutable en Elle.
Madeleine de Scude´ry hat in einem etwas fru¨her als die Femmes Illustres erschienenen
Roman, Ibrahim, ou l’Illustre Bassa (1641), die Selbstrepr a¨sentation der Prinzessin Axia-
mire und ihrer fille d’honneur Felixiane als Amazonen beschrieben. Beide lassen sich en
habit d’Amazones malen, und Kopien dieser Bildnisse in Medaillonform gelangen an andere
Ho¨fe, wo sich die Prinzen von Geblu¨t gema¨ß dem Topos von der martialischen Scho¨nheit der
Dargestellten in einen verliebten Zustand versetzen lassen279. Soweit folgt die Darstellung
276Diese Interpretation bei BAUMG¨ARTEL 1997, S. 150. – Zu Madeleine de Scude´ry vgl. u.a.: BAADER 1986, S. 73-
131, 183-201, 211-225 u. die entsprechenden Abschnitte im Nachwort; eine umfassende Untersuchung ihrer Lyrik mit
einer u¨bergreifenden Ero¨rterung relevanter Aspekte bietet j¨ungst: Renate Kroll, Femme poe`te. Madeleine de Scude´ry
und die ‘poe´sie pre´cieuse’ [Mimesis, Bd. 23], Tu¨bingen: Niemeyer 1996.
277Zit. n.: Antonio Franceschetti, L’Orlando Innamorato e le sue componenti tematiche e strutturali [Biblioteca di
”
Lettere Italiane“, Bd. 17], Florenz: Olschki 1975, S. 93.
278Zur Funktion der Scho¨nheit bei Boiardo: ebd., S. 78-94. Vgl. zur Figur der Bradamante auch: FINUCCI 1992,
S. 226-253, bes. S. 241.
279Vgl. SCHLUMBOHM 1978, S. 81ff.
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des Romans in der Funktionalisierung des Portr a¨ts ho¨fischen Konventionen. Die verweigerte
Einlo¨sung eines solchen
”
Liebeswerbens“ in einer konventionellen Ehe durch Axiamire ist
dann erst der Konventionsbruch, mit dem Scude´ry eine protofeministische Position besetzen
kann. Doch auch hier gilt wie bei Scude´rys genereller Kritik an der gesellschaftlichen Re-
levanz eines idealen Scho¨nheitskanons, daß sie aufgrund ihrer Strategie, den konventionellen
Kanon zur Voraussetzung der Verweigerung zu machen, diesen letztlich wieder best a¨tigt.
Das Vorbild der Axiamire wie u¨berhaupt die Aktualita¨t des literarischen Amazonentypus
und des Identifikationsportra¨ts in der Zeit um 1650 forderten geradezu zur Nachahmung auf,
besonders da der fiktionale Gebrauch des Bildnisses mit der Lebenswirklichkeit kurzzeitig
in ¨Ubereinstimmung gebracht werden konnte. Insbesondere konnte die Orientierung eines
Bildnisses der Mlle de Montpensier, heute in Versailles, und eines Portr a¨ts der Christina von
Schweden an den Portra¨tkupfern von Scude´rys Femmes Illustres, konkret an Enone bzw. Bra- Abb. 45
damante, nachgewiesen werden280. Solche Bildnisse als
”
wegweisend fu¨r eine Neuformulie-
rung des weiblichen (Adels-) Portra¨ts [...] im formalen Ru¨ckgriff auf antike Portra¨tmedaillons“
und einer darin behaupteten
”
Traditionslinie weiblicher Macht“ 281 zu bezeichnen, ist allerdings
problematisch. Zum einen halten sich die Dargestellten selbst bei der Behauptung von weiter-
gehenden weiblichen Machtanspru¨chen an die ambitioniertere Minerva-Ikonographie. Auch
sind Bildnisse als Minerva mit einem umfassenderen Apparat ausgestattet und k u¨nstlerisch
meist anspruchsvoller282. Zum anderen ist die Form des Ovalportr a¨ts zu beliebig, als daß darin Abb. 41
eine spezifisch weibliche Tradition einer Ikonographie der Macht aufgehoben sein k o¨nnte.
Eine Beziehung zwischen Identifikationsportr a¨ts als Amazone und ho¨fischen Festen wie
dem beru¨hmten Ballet des Arts von 1663 liegt dagegen nahe 283, auch wenn die Bezeichnung
280Diese Identifizierung bei BAUMG¨ARTEL 1997, S. 151 u. Abb. 4-7. – Die Benennung der Dargestellten des letzt-
genannten Gema¨ldes als Ko¨nigin Christina von Schweden ist nicht ganz unproblematisch. Die Gesichtsz¨uge sind
relativ idealisiert, allein die Form der Nase und – bereits weniger eindeutig – des Mundes weisen auf Christina hin
(vgl. zu dieser Problematik: Carl Nordenfalk, Realism and Idealism in the Roman Portraits of Queen Christina of
Sweden, in: Studies in Renaissance and Baroque Art presented to Anthony Blunt on his 60th birthday, London/New
York: Phaidon 1967, S. 122-129, u. Go¨rel Cavalli-Bjo¨rkman, Christina Portraits, in: Marie-Louise Rode´n (Hrsg.),
Politics and Culture in the Age of Christina [Suecoromana, Bd. 4], Stockholm 1997, S. 93-105). Es scheint sich bei
diesem Bild um eine Kopie zu handeln, die nicht aus dem direkten Umkreis der K¨onigin entstammen und auch in der
Anverwandlung des Amazonentypus nicht auf diese zur¨uckgehen muß. Gema¨ß ihrem Stand bevorzugte Christina von
Schweden die Identifikation mit Minerva (vgl. u.a. PFEIFF 1990, S. 94-99); unter der großen Zahl an Beispielen ist
das entsprechende Portra¨t von Justus van Egmont von 1654 (ebd., Abb. 92; zuletzt: Christina. Ko¨nigin von Schwe-
den, Ausst.kat. Osnabru¨ck, Bramsche: Rasch 1997, S. 44, Kat.Nr. 20 [Christina Haak]) dem Warschauer Exemplar in
”
¨Ahnlichkeit“ und martialischen Habitus relativ nahe. F¨ur den Gebrauch von exempla in der lateinischen Panegyrik
auf Christina von Schweden liegt eine umfassende Analyse vor: Iiro Kajanto, Christina Heroina. Mythological and
Historical Exemplifications in the Latin Panegyrics on Christina Queen of Sweden [Annales Academiæ Scientiarum
Fennicæ, Serie B, Bd. 269], Helsinki: Suomalainen Tiedeakatemia 1993. Die Anzahl der exemplarischen Referenzen
von Christina auf historische Person als solche ist bereits beachtlich: Christina wird in dem bearbeiteten Material
mit etwa 400 Frauen und Ma¨nnern in ungefa¨hr gleichen Anteilen verglichen. Dabei ergeben sich einige interessante
Aspekte. Christina wird wesentlich o¨fter als ma¨nnergleich beschrieben, als den Exempeln des eigenen Geschlechts
gleichgestellt. Dagegen wird sie um so ha¨ufiger als den weiblichen Exempeln u¨berlegen benannt bei deutlich gerin-
gerer Anzahl der ma¨nnlichen Beispiele, wo dies zutreffen soll. Unter den m¨annlichen exempla ist der Anteil von
Herrschern bedeutend gro¨ßer als bei den weiblichen. Dies entspricht der ¨Uberlieferung, daß sich die Ko¨nigin selbst
besonders gern mit Alexander dem Großen verglich, wohingegen sie Heroinen wie Tomyris als legend¨ar und barba-
risch ablehnte (ebd., S. 56-125, Tomyris: S. 99). Die Tomyris des Rubens aus dem Besitz der Infantin Isabella Clara
Eugenia erwarb Christina mit einer gro¨ßeren Sammlung von Rubens-Gema¨lden (BERGER 1979, S. 14f., 28-32). Die
Ko¨nigin selbst hatte somit kein besonderes Interesse an dem Sujet, lehnte es sogar ab. – Zum Gebrauch von weiblichen
exempla – Amazonenko¨nigin, Dido, Semiramis – in gegen Christina gerichteten libertinen Pamphleten vgl.: Susanna
A˚kerman, Queen Christina of Sweden and her Circle. The Transformation of a Seventeenth-Century Philosophical
Libertine [Brill’s Studies in Intellectual History, Bd. 21], Leiden u.a.: Brill 1991, S. 313ff.
281BAUMG ¨ARTEL 1997, S. 151.
282Vgl. die Beispiele bei DOWLEY 1955 u. PFEIFF 1990.
283Vgl. S. 85.
92 Die Heldinnengalerie
des Amazonen-Bildnisses der Olympia Mancini (ca. 1664) aus der Gripsholm-Serie als
”
inAbb. 46
Carnival Dress“ das Realita¨tsversta¨ndnis dieses Bildes zu weit in Richtung einer puren Maske-
rade ru¨ckt284. Vielmehr macht der Schwebezustand zwischen Verkleidung und Identifikation
das eigentliche Potential dieses und anderer Portr a¨ts dieser Art aus. In diesem Sinne wird der
Umgang mit der Rolle spielerisch aufgefaßt, a¨hnelt erst darin den literarischen Portra¨ts aus
dem Umkreis der Mlle de Montpensier von 1659 oder bei Mlle de Scude´ry 285. Doch sind die
bildku¨nstlerischen Lo¨sungen noch offener als ihre literarischen ¨Aquivalente: Behauptung und
spa¨tere Verweigerung einer gesellschaftlichen Konvention wie im zeitlichen Verlauf der litera-
rischen Form sind im bildnerischen Medium zumindest als exakte Parallele nicht vorstellbar.
Das spannungsvolle Verha¨ltnis zwischen der grazilen Scho¨nheit der Olympia Mancini und ih-
rem martialischem Habitus kann als Behauptung einer weiblichen Machtposition verstanden
werden. Es kann zugleich aber auch neoplatonisch aufgel o¨st werden wie bei Boiardos Rug-
giero im Angesicht der Bradamante oder als durch das k a¨mpferische ¨Außere gesteigerte eroti-
sche Idealisierung aufgefaßt werden286 – die letzten beiden Mo¨glichkeiten nicht nur unbedingt
bei einem ma¨nnlichen Betrachter.
Diese Bildnisse von Damen am Hof Ludwigs XIV. als Amazone sind symptomatisch f u¨r
die gesellschaftliche Stellung von Frauen in der franz o¨sischen ho¨fischen Gesellschaft in der
zweiten Ha¨lfte des 17. Jahrhunderts: Unter geschickter,
”
spielerischer“ Nutzung der bereits
aufgezeigten, im Amazonentypus wie in einer Reihe weiterer mythologischer Verkleidungen
enthaltenen Ambiguita¨t oder Ambivalenz des ideologischen Gehalts gelingt es, eine ad a¨quate
Position zu besetzen. Diese changiert zwischen der Formulierung eines neuen weiblichen
Selbstversta¨ndnisses, entwickelt aus den protofeministischen Bestrebungen aus der Zeit der
Fronde, und den unter den gea¨nderten Bedingungen eines gefestigten Absolutismus entstande-
nen neuen Anforderungen und Mo¨glichkeiten der ho¨fischen Gesellschaft. Damit ist auch, wie
weiter unten noch ausfu¨hrlich belegt wird, eine gesellschaftliche ¨Offnung verbunden; Frauen
von niedrigerer Herkunft konnten in einer hocharistokratischen Verweigerungshaltung ohne-
hin nicht verharren, wa¨hrend die Ko¨niginnen in ihren Verkleidungen bei Portr a¨ts nach 1660
284Pontus Grate, French Paintings, Bd. 1: Seventeenth Century, Stockholm: Swedish National Art Museums 1988,
S. 95, Kat.Nr. 62. – In FEMMES FORTES 1995, S. 113, Kat.Nr. 7 (Silvia Neysters), als Mignard-Schule, was kaum
zutreffen kann. Das Bild ko¨nnte dagegen eine Kopie nach einem Werk von Louis Elle Ferdinand II (1612-1689) sein.
Vgl. das signierte und 1655 datierte Bildnis einer Unbekannten als sogenannte Minerva von der Hand dieses Malers
im Muse´e Grobet-Labadie´ in Marseille (Visages du Grand Sie`cle. Le portrait franc¸ais sous le re`gne de Louis XIV
1660-1715, Ausst.kat. Nantes/Toulouse, Paris: Somogy 1997, S. 205, Kat.Nr. 11 [Emmanuel Coquery]). Entgegen
der herko¨mmlichen Identifizierung zeigt das Gema¨lde in Marseille die Dargestellte vermutlich als Amazone. Die
Parallelen zu dem Gripsholmer Bild in Ikonographie, Habitus und Stil sind weitreichend.
285Dieser Bezug auch bei BAUMG¨ARTEL 1997, S. 150f. Der Verfasser sieht dagegen das methodische Problem der
Autorschaft nicht in dem Maße gegeben, wie Baumg¨artel es darstellt. Die Konventionalit¨at – nicht in negativen Sinn
– der ikonographischen Muster der meisten dieser Bildnisse l¨aßt weniger den Maler als die Auftraggeberin oder den
Auftraggeber als Autorin/Autor erscheinen. Aus diesem Grund ist die Frage nach der K¨unstlerin als Autorin zweit-
rangig; in diesem Sinne mu¨ßte man umgekehrt fragen, ob bei literarischen Portr¨ats eine Frau an der Druckerpresse
gestanden hat. Um bei dem Vergleich zwischen Text- und Bildmedium zu bleiben, ist eben darauf hinzuweisen, daß
die bildku¨nstlerische Selbstrepra¨sentation nicht der Signatur bedarf, um als solche zu gelten. Daß die Identifizierung
der Dargestellten heute nicht immer zu leisten ist, ist ein anderes Problem. – Als eine weitere,a¨ltere Untersuchung
zum Verha¨ltnis von Bild und Text am Beispiel des Identifikationsportr¨ats als Diana vgl.: Franc¸oise Bardon, Le portrait
en Diane et la pre´ciosite´, in: Rivista di Cultura Classica e Medioevale, Jg. 7, 1970, S. 181-218.
286So stellt ORGEL 1991, S. 133, zum Amazonentypus im Kontext der Masque of Queens z.B. fest:
”
It is clear that
Jonson’s fable of heroic queens is less straightforward than it appears, and if we look further beneath its rhetoric it will
reveal a good deal about the complexities of Jacobean Ideology. On one level, it expresses erotic idealization through
martial metaphors – an expansion of the sort of praise Othello gives Desdemona when he calls her his warrior. There
is a perennial male fantasy behind this; its modern counterpart, at its crudest, idealizes women dressed in leather and
spike heels.“
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zu religio¨sen Gestalten tendierten287 oder bei den u¨berkommenen abstrakt-allegorischen Bild-
mustern blieben. Der entscheidende Unterschied zu a¨lteren Anverwandlungen historischer
exempla wie der Amazonen und der wesentliche Grund f u¨r ihr Funktionieren ist, daß u¨ber ihre
Eigenheit zwischen Rolle und Identita¨t nicht entschieden werden kann: Ein Karnevalskost u¨m
ist fu¨r einen Pamphletisten weniger angreifbar als eine offizielle Enkomiastik, und ein Verstoß
gegen die gesellschaftliche Rangordnung schwerer zu verurteilen, wenn man sich nicht u¨ber
die konkrete Funktion der Rolle im klaren sein kann.
Die Funktion des Portra¨ts in der Literatur des spa¨teren 17. Jahrhunderts gibt weitere Hin-
weise auf seine reale Nutzung und seinen gesellschaftlichen Stellenwert: Nicht nur Madeleine
de Scude´ry, sondern auch Marie Madeleine de La Fayettes Princesse de Cle`ves (1670-78) ist
ein aussagekra¨ftiges Beispiel hierfu¨r. Trotz seiner Situierung im 16. Jahrhundert kann der Ro-
man vor dem Hintergrund des Hofes von Ludwig XIV. gelesen werden. Die Bedeutung des
Portra¨ts fu¨r die Protagonisten des Romans wie auch sein allgemeiner sozialer Gebrauch und
Sammlungskontext kommen an einer Stelle musterg u¨ltig zum Ausdruck:
Die Dauphine ließ von allen scho¨nen Frauen am Hofe Miniaturportra¨ts malen, die sie ihrer
Mutter, der Ko¨nigin, schicken wollte. Als man das Bild Frau von Cle`ves’ beendete, ver-
brachte sie den Nachmittag bei ihr. Herr von Nemours versa¨umte nicht, sich auch bei ihr
einzufinden; er ließ sich keine Gelegenheit entgehen, Frau von Cle`ves zu sehen, ohne daß
es jedoch schien, als suche er sie. An jenem Tag war sie so scho¨n, daß er sich in sie verliebt
ha¨tte, wa¨re er es noch nicht gewesen. Doch wagte er nicht, sie beim Malen dauernd zu
betrachten, da er fu¨rchtete, die Freude u¨ber ihren Anblick zu offen zu zeigen.
Die Dauphine bat Herrn von Cle`ves um ein kleines Gema¨lde, das er von seiner Frau besaß,
um es mit dem eben vollendeten zu vergleichen; jeder sagte, was er von dem einen oder
dem anderen halte; und Frau von Cle`ves befahl dem Maler, auf dem alten Bild etwas an der
Frisur zu a¨ndern. Um ihren Wunsch zu erfu¨llen, lo¨ste der Maler das Gema¨lde aus seinem
Medaillon und legte es, nach dem er es verbessert hatte, wieder auf den Tisch.
Seit langem wu¨nschte sich Herr von Nemours ein Bild Frau von Cle`ves’. Als er nun das
Portra¨t, das Herrn von Cle`ves geho¨rte, auf dem Tisch liegen sah, konnte er der Versu-
chung nicht widerstehen, es einem Gatten zu entwenden, den er za¨rtlich geliebt glaubte; er
sagte sich, daß man ihn unter den vielen Ga¨sten nicht eher als einen anderen verda¨chtigen
werde.288
Die geschilderte Szene zeigt eine a¨hnliche Ausgangs- und Wirkungslage wie bei Scude´rys
Axiamire und deren Ehrendame, doch ist die Darstellung n a¨her an der realen gesellschaftlichen
Situation. Funktion und Sammlungskontext des Portr a¨ts sind komplex: Die Produktion der
weiblichen Bildnisgalerie ist weiblich bestimmt. Dies gilt auch fu¨r den prima¨ren Adressaten.
Die Bildnisse sind Anlaß zur Unterhaltung. Dargestellt sind
”
alle scho¨nen Frauen am Hof“.
Die zuna¨chst nicht involvierten Ma¨nner werden auf verschiedene Weisen eingef u¨hrt: Offen-
sichtlich fu¨hrte die Gleichzeitigkeit von Modell und Portr a¨t bzw. der Akt des Portra¨tierens zu
einer versta¨rkten Emotionalisierung bei einem der Protagonisten. Andererseits scheint der Be-
287Vgl. Louis Elle Ferdinand II, Portra¨t der Maria Theresia von ¨Osterreich als Hl. Helena, ca. 1665, Privatsammlung,
Frankreich (Abb. in VISAGES DU GRAND SIE`CLE KAT. 1997, S. 93), oder die Darstellungen der englischen Ko¨nigin
Katharina von Braganza als Heilige (vgl. zuletzt: Stephanie Goda Tasch, Studien zum weiblichen Rollenportr¨at in
England von Athonis van Dyck bis Joshua Reynolds, Diss. Bochum 1996, S. 76-79).
288Zit. n. folgender ¨Ubersetzung: Madame de Lafayette, Die Prinzessin von Cle`ves. Aus dem Franz¨osischen von Julia
Kirchner, Frankfurt a.M./Leipzig: Insel TB 1996, S. 101f. – Vgl. dazu: Frank-Rutger Hausmann,
”
Pictura in poesi“ –
gemalte Portra¨ts in der franzo¨sischen und italienischen Literatur des 17. und 18. Jahrhunderts, in: Wilhelm Graeber,
Dieter Steland, Wilfried Floeck (Hrsg.), Romanistik als vergleichende Literaturwissenschaft. Festschrift f¨ur Ju¨rgen
Stackelberg, Frankfurt a.M. u.a.: Lang 1996, S. 97-115, bes. S. 99ff.
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sitz eines Miniaturportra¨ts einer Frau stellvertretend fu¨r diese zu stehen, indem der heimliche
Verehrer ein Bildnis aus dem Besitz des Ehemanns an sich bringt.
Wie bei dem Bildnis der Olympia Mancini als Amazone sind in dieser literarischen ¨Uberlie-
ferung zur Funktion des Portra¨ts die mo¨glichen Rezeptionsweisen vielfa¨ltig und geschlechts-
spezifisch differenziert. Fu¨r beide Beispiele gilt, daß sie ideologisch nicht dermaßen determi-
niert sind, wie die oben angefu¨hrten Reihen der engeren femmes illustres-Ikonographie. Die
Bildnisse scho¨ner Hofdamen, die die Dauphine ihrer Mutter u¨bersendet, scheinen dagegen
u¨berhaupt nicht im Kontext der Heldinnengalerie zu stehen. Die k o¨rperliche Scho¨nheit der
Dargestellten kann aber als ein verbindendes Glied zwischen beiden Repr a¨sentationsformen
gelten. Ob eine Hofdamengalerie, wie sie La Fayette schildert, – auch unter der m o¨glichen
spielerischen Anverwandlung des Typus der heroischen Frau wie bei den Portr a¨ts als Ama-
zone – eine Mo¨glichkeit der Selbstrepra¨sentation von Frauen der ho¨fischen Gesellschaft ist,
ohne einer restriktiven Festlegung als Tugendexempel im Sinne der femme forte zu unterlie-
gen, wird in den na¨chsten Kapiteln zu Debatte stehen.
Ein Vergleich zwischen dem Titelkupfer von La Galerie des peintures ou Recueil des por-
traits en vers et prose, der 1659 im Umkreis von Mlle de Montpensier herausgegebenen Samm-
lung literarischer Portra¨ts289, mit einer der wenigen erhaltenen Galeries des hommes illustres inAbb. 47, 48
Chaˆteau de Beauregard (1619-1638) macht hingegen die Problematik einer idealen Versamm-
lung beider Geschlechter an einem Ort deutlich: Wa¨hrend das Titelkupfer die Dargestellten
geschlechterparita¨tisch in absoluter Symmetrie wiedergibt, ist der Anteil der Frauen in der
ausgefu¨hrten Galerie von Beauregard wesentlich geringer als der der M a¨nner und auf Frauen,
meist Ko¨niginnen, mit politischem Einfluß beschra¨nkt290. Doch auch das giovianische Mo-
dell, das Beauregard zugrundeliegt291, bot Mo¨glichkeiten zur Emanzipation der Frauengalerie,
zuna¨chst im Kontext von Sammlungen mit Portr a¨ts beider Geschlechter, spa¨ter als separate
Galerien292.
289Vgl. zu der recht verwickelten Editionsgeschichte dieser Sammlung und zur Urheberschaft u.a. PLANTI´E 1994,
S. 185-278.
290Zu Beauregard vgl.: Claude Labie, Beauregard: une galerie des hommes illustres constitue´e au XVII sie`cle, in: Il
Ritratto Antico Illustrato, Nr. 1, 1983, S. 8-13.
291Hierzu: Abschnitt 3.1.1.
292Hierzu: Kap. 3.
Kapitel 2
Der Scho¨nheitsdiskurs in Portra¨t und Gesellschaft der italienischen
Renaissance
In diesem Kapitel wird der Scho¨nheitsdiskurs im Italien des spa¨ten 15. und des 16. Jahr-
hunderts und sein Reflex auf andere europ a¨ische Kulturra¨ume, vor allem auf Frankreich, in
ausgewa¨hlten Aspekten untersucht. Dabei stehen die Auswirkungen des Diskurses auf die
Repra¨sentation von Frauen in Gesellschaft und Portr a¨t im Mittelpunkt, und zwar erstens auf
einer Ebene, auf der der Ko¨rper selbst Tra¨ger eines durch Scho¨nheits- und Kulturtechniken ver-
mittelten Symbolsystems ist, und zweitens auf der medial vermittelten Ebene der Portr a¨tma-
lerei. An Textquellen steht die umfangreiche Traktatliteratur der italienischen Renaissance
zur Verfu¨gung, mit weitreichenden Parallelen der Begrifflichkeit (z.B. gratia und leggiadrı`a)
zwischen der Anweisungsliteratur fu¨r angemessenes Verhalten in der Gesellschaft und den
kunsttheoretischen Schriften, so daß die parallele Betrachtung der unmittelbar und medial ver-
mittelten Ebenen der Repra¨sentation auch in dieser Hinsicht ihre Berechtigung findet. Doch
stehen nicht die Kompilation und Analyse des literarischen Sch o¨nheitsdiskurses oder die al-
leinige Herausarbeitung des Konnex zwischen Portr a¨t und Theorie im Zentrum des Erkennt-
nisinteresses – dazu la¨ßt sich bereits einiges in der bisherigen Forschung finden 293 –, sondern
die Untersuchung des Diskurses als visueller, nonverbaler Kommunikation. Die Tradierung
und Interaktion von visuellen Konzepten als eigenst a¨ndigem Diskurs zwischen visualisierten
Symbolsystemen – einem Portra¨t, dem Auftreten einer Fu¨rstin in der ¨Offentlichkeit – ist somit
der Gegenstand dieses Kapitels: Das Funktionieren des Scho¨nheitsdiskurses auf der Ebene der
visuellen Repra¨sentation soll dargestellt und in Hinblick auf die soziale und geschlechterge-
schichtliche Stellung der dargestellten Frauen interpretiert werden.
2.1 Der ma¨nnliche Blick, Leonardos
”
Bilderfindung“ und der Maila¨nder
Codicetto
2.1.1 Leonardos
”
Bilderfindung“
Im Februar 1473 ließ der Herzog von Mailand, Galeazzo Maria Sforza, die Bildnisse mehrerer
Ma¨dchen seines Herrschaftsgebiets anfertigen. Daru¨ber informiert ein Briefwechsel mit den
ausfu¨hrenden Malern und dem Vater eines der dargestellten M a¨dchen, worin jeweils die Jugend
und Scho¨nheit der zu Portra¨tierenden betont werden. Das gesamte Vorgehen erscheint in diesen
Briefen a¨ußerst geplant und systematisch, nur der Zweck dieses Unternehmens wird nicht mit-
geteilt. Aufgrund dessen, was u¨ber die Funktion solcher Bildnisse im allgemeinen bekannt ist,
ko¨nnen aber drei verschiedene Beweggru¨nde angenommen werden: Der Zweck dieser Bild-
nisserie ko¨nnte erstens darin gelegen haben, auf ihrer Basis Hofdamen f u¨r den Maila¨nder Hof
293Vgl. die verschiedenen Literaturverweise in diesem Kapitel.
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zu requirieren. Sehr nahe an dieser Annahme liegt – zweitens – die Vermutung, daß es darum
ging, eine Gruppe von mo¨glichen Heiratskandidatinnen fu¨r die Ho¨flinge des Herzogs zusam-
menzustellen. Fu¨r beides wu¨rde die Betonung des jugendlichen Alters (12-13 Jahre) und der
Ko¨rpergro¨ße bei einem der Ma¨dchen sowie die explizite Nennung des heiratsf a¨higen Zustands
bei einigen anderen sprechen. Drittens ko¨nnte auch nur die Darstellung scho¨ner junger Frauen
einziges Ziel des Vorhabens gewesen sein – in diesem Sinne die erste bekannte Sch o¨nheiten-
galerie. Wahrscheinlich kommt eine Kombination aus allen drei m o¨glichen Beweggru¨nden der
Wirklichkeit am na¨chsten294.
Von dieser Serie hat sich, soweit erkennbar, kein Stu¨ck erhalten, doch gibt es noch Hin-
weise auf weitere maila¨ndische Portra¨tgalerien der 70er Jahre des 15. Jahrhunderts, die unter
Umsta¨nden mit diesem Projekt in Verbindung stehen: 1478 l a¨ßt die Witwe des 1476 verstor-
benen Galeazzo Maria, Bona von Savoyen, den Portr a¨tbestand der Sforza aus Pavia in das
Castello Sforzesco nach Mailand u¨berfu¨hren. Nach der Eroberung Mailands durch die Fran-
zosen 1499 wurde eine solche Galerie nach Amboise gebracht, wo sie unter den G u¨tern von
Anne de Bretagne inventarisiert wurde295. Dieses 27 Stu¨cke umfassende Verzeichnis der aus
Italien u¨berfu¨hrten Gema¨lde umfaßt unter den Nummern 1 bis 6 Damenportr a¨ts, unter 7 bis 8
und 11 bis 23 Bildnisse von Ma¨nnern. Aufgrund der wenigen u¨berlieferten inschriftlichen Be-
zeichnungen und einiger benannter ikonographischer Details l a¨ßt sich die Sammlung als eine
Portra¨tgalerie von Mitgliedern, Verwandten und Verb u¨ndeten des Hauses Sforza benennen, die
genauen Identifizierungen der einzelnen Bildnisse – besonders der Frauen – bleiben aber meist
hypothetisch296.
In diesem Zusammenhang ist es bemerkenswert, daß diese Bildnisse in Frankreich trotz der
nur kurze Zeit zuru¨ckliegenden politischen Ereignisse offensichtlich unidentifiziert geblieben
sind und daß die Gruppe der Frauenbildnisse geschlossen am Anfang des Dokuments auf-
gefu¨hrt wird297. Die Tatsache, daß die Frauenbildnisse offenbar als der wichtigere Teil des
Bestandes betrachtet wurden, obwohl sie von geringerer Anzahl waren als ihre m a¨nnlichen
Gegenstu¨cke, ko¨nnte darauf zuru¨ckgefu¨hrt werden, daß ihre Besitzerin, die Ko¨nigin Anne de
Bretagne, besonderen Wert auf die weibliche Bildnisu¨berlieferung gelegt hat. Der Inventartext
unterscheidet die Dargestellten meist anhand der Kleidung, zum Beispiel als als neapolita-
nisch, italienisch oder franzo¨sisch. Außerdem ko¨nnen unter diesen Damenbildnissen Werke
aus dem engeren Umkreis Leonardos vermutet werden, beispielsweise das f a¨lschlich als LaAbb. 49
Belle Ferronnie`re bezeichnete halbfigurige Damenbildnis des Louvre 298. Somit ergibt sich ein
zweiter Faktor fu¨r die Bewertung dieser Frauenportra¨ts am franzo¨sischen Hof: Diese sind Ex-
294Vgl. zu den Quellen: Francesco Malaguzzi Valeri, Pittori Lombardi del Quattrocento, Mailand: Cogliati 1902,
S. 140ff.; s. auch: Lorne Campbell, Renaissance Portraits. European Portrait-Painting in the 14th, 15th and 16th
Centuries, New Haven/London: Yale UP 1990, S. 218ff. – Auszu¨ge aus den relevanten Briefen finden sich im Doku-
mentenanhang unter B.5.
295Jean Adhe´mar, Une galerie de portraits italiens a` Amboise en 1500, in: Gazette des Beaux-Arts, 117. Jg., Okt. 1975,
S. 99-104.
296Ebd. m. Abdruck des Inventars (S. 102f.); die Bezeichnungen der Frauenportr¨ats werden im Wortlaut als Dok. B.6
im Anhang wiedergegeben.
297Nur aufgrund eines Inventars ist die Frage nach der Identifikation der Dargestellten zum Zeitpunkt der ¨Uberfu¨hrung
der Portra¨ts nach Amboise nicht endgu¨ltig zu lo¨sen. In den Inventaren der wenig spa¨ter entstandenen Sammlung von
Franz I. in Fontainebleau werden die Bildnisse italienischer F¨urstinnen allerdings benannt (vgl. COX-REARICK 1995,
S. 100f.), auch wenn diese prima¨r als Kunstwerke bzw. Darstellungen scho¨ner Frauen betrachtet wurden (s. Abschnitt
2.2.3).
298Inv.-Nr. 778; vgl. ADHE´MAR 1975, S. 102, u. COX-REARICK 1995, S. 145f., Kat.Nr. IV-2.
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empel fu¨r einen neuen Darstellungsmodus des weiblichen Bildnisses, aber auch Dokumente
fu¨r die differierende Selbstrepra¨sentation von Frauen in Italien und Frankreich.
Beide Aspekte sollen hier eingehender betrachtet werden: Die Etablierung eines neuen Dar-
stellungsmodus fu¨r das Frauenbildnis am Maila¨nder Hof durch Leonardo da Vinci hatte die
Vera¨nderung mehrere Darstellungskonventionen zur Voraussetzung. Da ist zum einen die Ab-
kehr vom Typus des Profilbildnisses und die Aufnahme des Blickkontakts mit dem Betrachter,
die bei Leonardo bereits in dem um 1480 entstandenen Portr a¨t der Ginevra de’ Benci vollzogen
wurde299. Weiterhin wird durch Ko¨rperdrehung und Bewegungsmotive die Repr a¨sentation in
eine situationale Dimension gesetzt und auf diese Weise die in der sp a¨teren Portra¨ttheorie der
Renaissance topisch wiederkehrende Forderung nach lebens a¨hnlicher Illusion antizipiert300: In
Leonardos Krakauer Portra¨t der Cecilia Gallerani von etwa 1490 ist dies zum Beispiel durch Abb. 50
die Einbeziehung eines Hermelins virtuos inszeniert301. Als Reaktion auf diese zuna¨chst nur
formal bzw. kunst-immanent erscheinenden Ver a¨nderungen der Portra¨tmalerei ist eine standar-
disierende Literarisierung der Rezeption der norditalienischen Frauenportr a¨ts des ausgehenden
15. Jahrhunderts zu beobachten. Mit der parallel zu der Abl o¨sung des Typus’ des weibli-
chen Profilbildnisses in Italien aufkommenden ¨Oltechnik wird eine sta¨rkere Anbindung der
gemalten Portra¨tproduktion an die bereits tradierten Beschreibungskategorien von Petrarcas
ikonischen Gedichten ermo¨glicht: Ein Inkarnat wie Marmor, Alabaster oder Lilien und Rosen,
strahlende Augen wie die Sonne oder die Sterne, goldene Locken, rubinrote Lippen, perlen-
weiße Za¨hne und Ha¨nde wie Elfenbein ko¨nnen nach der Einfu¨hrung des neuen Malmediums
mit gro¨ßerer Perfektion realisiert werden. Dies bedeutet nicht, daß Maler wie Leonardo dem
literarischen Vorbild sklavisch gefolgt sind – dies wu¨rde auch Leonardos Konzeption des Pa-
ragone nicht entsprechen –, sondern daß diese Entwicklung Dichtern die M o¨glichkeit gab, ihre
299Eine ju¨ngere Darstellung zum weiblichen Profilbildnis bietet, allerdings verbunden mit einer nicht unproblemati-
schen psychoanalytischen Deutung: Patricia Simons, Women in Frames. The Gaze, the Eye, the Profile in Renais-
sance Portraiture, in: Norma Broude, Mary D. Garrard (Hrsg.), The Expanding Discourse. Feminism and Art History,
New York: Harper Collins 1992, S. 39-57 (zuerst in: History Workshop 1988). Simons erkennt im – verglichen mit
dem ma¨nnlichen Bildnis – la¨ngerem Festhalten am weiblichen Profiltyp ein Indiz f¨ur die ma¨nnliche Dominanz in der
Gesellschaft. Unabha¨ngig davon gelangt Luke Syson zu einem gegenteiligen Ergebnis in: Consorts, mistresses and
exemplary women: the female medallic portrait in fifteenth-century Italy, in: Stuart Currie, Peta Moturre (Hrsg.),
The Sculpted Object, 1400-1700, Aldershot: Scolar Press 1997, S. 43-64, bes. S. 52f. Syson argumentiert vom Me-
daillenbildnis herkommend und betont dessen grunds¨atzlich nobilitierenden Charakter in seinem Einfluß auf gemalte
Profilbildnisse. In diesem Sinne kann der Profiltyp per se nicht als grunds¨atzlich antifeministisch bewertet werden;
in der zeitlich la¨ngeren Tradierung dieses Typus’ bei weiblichen Bildnissen sind allerdings Momente zu erkennen,
die auf eine sta¨rker an Konventionen gebundene,
”
stagnierende“ Kunst- und Lebenssituation von italienischen Frauen
im ausgehenden Quattrocento verweisen ko¨nnen. – Zur Entwicklung des italienischen Portr¨ats dieses Zeitabschnitts
insgesamt s.: Claudia Cieri Via, L’immagine del ritratto. Considerazioni sull’origine del genere e sulla sua evolu-
zione dal Quattrocento al Cinquecento, in: GENTILI/MOREL/CIERI VIA 1989/93, Bd. 1, S. 45-91, u. Susanne Kress,
Memlings Triptychon des Benedetto Portinari und Leonardos Mona Lisa. Zur Entwicklung des weiblichen Dreiviertel-
portra¨ts im Florentiner Quattrocento, in: Christiane Kruse, Felix Th¨urlemann (Hrsg.), Portra¨t – Landschaft – Interieur.
Jan van Eycks Rolin-Madonna im a¨sthetischen Kontext [Literatur und Anthropologie, Bd. 4], Tu¨bingen: Narr 1999,
S. 219-235; als Einzelanalyse z.B. zu Pisanellos Este-Prinzessin im Louvre vgl. j¨ungst: Dominique Cordellier, Pisa-
nello: La princesse au brin de gene´vrier [Collection
”
Solo“, Nr. 3], Paris: ´Ed. de la Re´union des muse´es nationaux
1996. Den Forschungsstand zu Ginevra de’ Benci referieren: Mary D. Garrard, Leonardo da Vinci. Female Portraits,
Female Nature, in: BROUDE/GARRARD 1992, S. 59-85, bes. S. 59-64, u. TINAGLI 1997, S. 86-89. Maltechnische
Untersuchungen leistet: David Bull, Two Portraits by Leonardo: Ginevra de’ Benci and the Lady with an Ermine, in:
artibus et historiae, Nr. 25, 1992, S. 67-83.
300Zur Portra¨ttheorie der italienischen Renaissance vgl. u.a.: Luba Freedman, The Concept of Portraiture in Art Theory
of the Cinquecento, in: Zeitschrift fu¨r ¨Asthetik und allgemeine Kunstwissenschaft, Bd. 32, 1987, S. 63-82, und j¨ungst:
Rudolf Preimesberger, Hannah Baader, Nicola Suthor (Hrsg.), Portr¨at [Geschichte der klassischen Bildgattungen in
Quellentexten und Kommentaren, Bd. 2], Berlin: Reimer 1999, bes. S. 239-315.
301Die Identifizierung und Datierung der Krakauer Dame mit dem Hermelin sind nicht gesichert, abera¨ußerst wahr-
scheinlich. Vgl. David Alan Brown, Leonardo and the Ladies with the Ermine and the Book, in: artibus et historiae,
Nr. 22, 1990, S. 47-61, bes. S. 50-54, u. GARRARD 1992, S. 64f.
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literarischen Produkte in besonderem Maße auf tats a¨chliche Gema¨lde anzuwenden, wie unter
anderem Bernardo Bellincionis Gedicht auf Leonardos Portr a¨t der Cecilia Gallerani zeigt. So
kann es wiederum als ein Reflex auf die Portra¨tentwicklung in Norditalien vor 1500 gedeutet
werden, daß – eine der wichtigsten Erweiterungen gegen u¨ber dem petrarkistischen Vokabular –
der Dargestellten eine gro¨ßere Aktivita¨t zugebilligt wird. Doch zeigt auch gerade das Gedicht
Bellincionis, wie das Bildnis einer scho¨nen Frau allein als das Produkt von Natur, Ku¨nstler
und Ma¨zen aufgefaßt werden konnte302.
Diese Ambiguita¨t des weiblichen Bildnisses im Umkreis des Maila¨nder Hofes la¨ßt sich noch
weiter verfolgen. Einerseits kreierten Leonardo da Vinci und sein Umkreis einen weiblichen
Bildnistyp, der als Fremdrepra¨sentation Frauen fu¨r etwas anderes stehen lassen kann: weibli-
che Scho¨nheit als Abbild von Natur und Scho¨pfung, als Beweis fu¨r die Leistungsfa¨higkeit eines
Dichters, eines Malers, eines ma¨zenatischen Fu¨rsten und seines Staates oder gar, als Flora Me-
retrix, als Beleg fu¨r die Verfu¨hrungsmo¨glichkeiten von Frauen303. Obwohl das petrarkistische
Beschreibungsvokabular maßgeblich an dieser Konstruktion und der weiteren Entwicklung
dieses Bildnistyps der
”
scho¨nen Frau“ beteiligt ist304, bleiben die Funktionen vielfa¨ltig: Die
Selbstrepra¨sentation von Frauen wird nicht eo ipso von diesen vorzugsweise m a¨nnlich kodier-
ten Bedeutungsmustern und Erkla¨rungsstrategien u¨berlagert. Denn andererseits entwickelte
302Vgl. Mary Rogers, Sonnets on female portraits from Renaissance North Italy, in: Word & Image, Bd. 2, 1986, S. 291-
305, bes. S. 291-294; das betreffende Gedicht von Bellincioni wird im Anhang unter B.7 wiedergegeben. Vgl. auch:
Amedeo Quondam, Il naso di Laura, in: GENTILI/MOREL/CIERI VIA 1989/93, Bd. 1, S. 9-44; zum Verh¨altnis von
Portra¨t und Dichtung: Marianne Albrecht-Bott, Die bildende Kunst in der italienischen Lyrik der Renaissance und des
Barock. Studie zur Beschreibung von Portraits und anderen Bildwerken unter besonderer Ber¨ucksichtigung von G.B.
Marinos Galleria [Mainzer Romanistische Arbeiten, Bd. 11], Wiesbaden: Steiner 1976, bes. S. 72; Martin J. Kemp,
Leonardo da Vinci: Science and the Poetic Impulse, in: Journal of the Royal Society of Arts, Nr. 143, 1985, S. 196-
213, bes. S. 199ff., u. das Kapitel
”
Portraits and Poets“ von: John Shearman, Only Connect... Art and the Spectator in
the Italian Renaissance [Bollingen Series XXXV, 37], Princeton: Princeton UP 1992, S. 108-148, bes. S. 120f.
303Zu dieser Art
”
idealisierter“ Portra¨ts vgl. auch: David Alan Brown, Leonardo and the Idealized Portrait in Milan, in:
Arte Lombarda, N.S., Bd. 67, 1983/84, S. 102-116. – Zur Flora-Ikonographie bei Leonardo vgl. Wilhelm von Bode,
Leonardo und das weibliche Halbfigurenbild der italienischen Renaissance, in: Jahrbuch der Preußischen Kunstsamm-
lungen, Bd. 40, 1919, S. 61-74, bes. S. 64ff., leicht vera¨ndert wiederabgedruckt als: Leonardos Florakomposition und
ihr Einfluß auf das weibliche Halbfigurenbild der italienischen Renaissance, in: ders., Studienu¨ber Leonardo da Vinci,
Berlin: Grote 1921, S. 121-138, bes. S. 126-129, u. HELD 1961, S. 211f. Fu¨r ein Flora-Bildnis in Basildon Park s.
ebd., Abb. 13; eine leonardeske Flora der Galleria Borghese in Rom ist abgebildet bei ROGERS 1986, S. 298, Abb. 8.
304Grundlegende Arbeiten u¨ber den Konnex von petrarkistischer Dichtung und der Konstruktion der
”
scho¨nen Frau“
im Portra¨t sind: Elizabeth Cropper, On Beautiful Women, Parmigianino, Petrarchismo, and the Vernacular Style, in:
Art Bulletin, Bd. 58, 1976, S. 374-394; dies., The Beauty of Woman: Problems in the Rhetoric of Renaissance Por-
traiture, in: FERGUSON/QUILLIGAN/VICKERS 1986, S. 175-190, bes. S. 182-190, u. dies., The Place of Beauty in
the High Renaissance and its Displacement in the History of Art, in: Alvin Vos (Hrsg.), Place and Displacement in
the Renaissance [Medieval and Renaissance Texts and Studies, Bd. 132], Binghamton: State University of New York
1995, S. 159-205, bes. S. 190-205 (In diesem Aufsatz wird die Problematik von Cropper in einen weiter ausgreifenden
Kontext eingebettet und anhand von Ludovico Dolces L’Aretino exemplifiziert). – Zu der bis in die j¨ungere Forschung
anhaltenden Streitfrage, ob Mailand oder Venedig f¨ur die Entwicklung eines quasi autonomen Portr¨ats der
”
scho¨nen
Frau“ bzw. des
”
sinnlichen“ Halbfigurentypus den vorrangigen kulturellen Hintergrund abgeben, soll hier zumindest
kurz Stellung genommen werden: Anne Christine Junkerman, Bellissima Donna. An Interdisciplinary Study of Ve-
netian Sensuous Half-Length Images of the Early Sixteenth Century, Diss. Berkeley: University of California 1988,
S. 61-83, hat sich zuletzt gegen Mailand und die These von Wilhelm von Bode (VON BODE 1919, VON BODE 1921)
ausgesprochen. Die Autorin grenzt allerdings (wie auch Bode) eine Gruppe von
”
sinnlichen Halbfigurenbildern“ nach
bestimmten Kriterien gegen das Portr¨at ab, das somit allein als Bildnis von
”
Individuen“ aufgefaßt wird, und verweist
darauf, daß mit der anzunehmenden Fa¨lschung der Berliner Flora-Bu¨ste (hierzu: Hans Ost, Falsche Frauen. Zur Flora
im Berliner und zur Klytia im Britischen Museum, Ko¨ln: Ko¨nig 1984, bes. S. 69-72) ein wichtiges Argument fu¨r Mai-
land wegfa¨llt. In den von Junkerman selbst gesetzten Grenzen ist diese Argumentation durchaus zu vertreten. Doch
ist es nach gegenwa¨rtigem Forschungsstand kaum noch zu vertreten, daß ein bestimmter Bildnistyp
”
scho¨ner Frauen“
in Venedig entsteht und dann in Mailand u¨bernommen wird. Vielmehr muß, besonders wenn die pr¨agende Wirkung
Leonardos in Mailand beru¨cksichtigt wird, davon ausgegangen werden, daß sich in beiden St¨adten auf der Basis des
jeweiligen soziokulturellen Hintergrunds derartige Bildnistypen autonom entwickeln und sich dann u.U. gegenseitig
beeinflussen. – Vgl. zu Venedig auch Abschnitt 2.4.
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Leonardo, beginnend mit Ginevra de’ Benci und fortgef u¨hrt in seinen Maila¨nder Damen-
portra¨ts, vermo¨ge der hier zuerst angewandten, oben beschriebenenen Darstellungsstrategien
einen Portra¨ttyp, der in der Kunstgeschichte als der Beginn des
”
psychologischen Portra¨ts“
bezeichnet wird305. Trotz aller bei Begriffen wie Psychologisierung und Individualisierung
angebrachten Vorsicht wird dieses Versta¨ndnis durch Leonardos eigene Metapher der Augen
als dem Fenster der Seele gestu¨tzt306, um gleichzeitig durch die Parallelisierung von indivi-
dualisierender Bewegungssuggestion und Identit a¨t verwischendem sfumato wieder relativiert
zu werden. Diese Ambivalenz von individualisierender und u¨berindividueller Repra¨sentation
kommt in Leonardos spo¨ttischem Umgang mit petrarkistischen Beschreibungskonventionen
exemplarisch zum Audruck. Im Sinne des Paragone zwischen Malerei und Dichtung kom-
mentiert der Maler die Bildsprache des Dichters:
”
Wenn Petrarca den Lorbeer307 mochte, so
deshalb, weil er gut zu Wu¨rsten und gebratener Drossel schmeckt.“ 308 Leonardo dekonstruiert
mit diesen wenigen Worten den konventionalisierten Sch o¨nheitsdiskurs seiner Dichterkollegen
und behauptet so den Vorrang der Malerei bei der Erfassung der Wirklichkeit, in diesem Fall
dem Portra¨t von Frauen der Maila¨nder ho¨fischen Gesellschaft309.
Daraus ergibt sich die Frage nach der sozialen Stellung der in den Portr a¨ts der Cecilia Gal-
lerani und der sogenannten Belle Ferronie`re dargestellten Frauen und nach m o¨glichen Auswir-
kungen ihrer Position auf ihre Darstellung. Cecilia Gallerani war nach neueren Forschungen
im Jahr 1490, dem mutmaßlichen Jahr der Entstehung ihres Bildnisses, etwa 16 Jahre alt. Der
terminus post quem fu¨r die Datierung des Bildes ergibt sich aus der spanischen Mode, nach
der die Dargestellte gekleidet ist und die in Mailand erst nach der Heirat des Herzogs Gian Ga-
leazzo mit Isabella von Aragon im Januar 1490 aktuell wurde. Daß das Bildnis wiederum nicht
viel spa¨ter entstanden sein kann, ergibt sich aus der Aussage Cecilia Galleranis vom April 1498
gegenu¨ber Isabella d’Este, sie sei auf ihrem Bildnis
”
in una eta` sı` imperfecta“ dargestellt. Zum
Zeitpunkt der Entstehung des Bildes bestand bereits eines Liebesbeziehung zwischen ihr und
dem Regenten von Mailand, Ludovico
”
il Moro“ Sforza, die bis ungefa¨hr 1492 fortbestand.
Entgegen der a¨lteren Annahme einer hohen sozialen Abkunft Cecilias ist es inzwischen belegt,
daß sie einer nicht-adeligen und weniger beg u¨terten Familie entstammte, deren Vorfahren aus
politischen Gru¨nden Siena verlassen mußten. Ihr Zugang zu h o¨fischen Kreisen war keineswegs
selbstversta¨ndlich. Aus mehreren Dokumenten sind ihre Sch o¨nheit, Bildung und Intelligenz
u¨berliefert. Diese Eigenschaften ko¨nnen als Voraussetzung fu¨r ihre spa¨ter eingenommene ge-
sellschaftliche Stellung angesehen werden. Ein weiterer interessanter Aspekt ihrer Beziehung
mit Ludovico Sforza sind die gesellschaftlichen und beruflichen Vorteile, die ihre Familienan-
geho¨rigen daraus erzielen konnten310. Cecilia Galleranis soziale Position kann demnach – nur
305John Pope-Hennessy, The Portrait in the Renaissance [Bollingen Series, XXXV, 12], Princeton: Princeton UP 1966,
S. 101-154; vgl. GARRARD 1992, S. 60, mit Hinweisen auf die a¨ltere Literatur.
306Vgl. u.a. GARRARD 1992, S. 60 m. Anm. 5.
307Lauro als Allusion auf Petrarcas ideale Frauengestalt Laura, deren Bildnis von Simone Martini Gegenstand der
Sonette 77 u. 78 des Canzoniere ist.
308Zit. n. GARRARD 1992, S. 63. – ¨Ubersetzung d. Verf.
309Vgl. auch folgende Aussage Leonardos:
”
Tolgasi uno poeta che discriva le bellezze d’una donna al suo innamorato;
tolli uno pittore che la figuri: vederai dove la natura voltera` piu` il giudicatore innamorato.“ – In: Paola Barocchi,
Scritti d’Arte del Cinquecento, Bd. 1 [La Letteratura Italiana, Storia e Testi, Bd. 32,1], Mailand/Neapel: Ricciardi
1971, S. 239.
310Vgl. zu den biographischen Daten von Cecilia Gallerani: Janice Shell, Grazioso Sironi, Cecilia Gallerani: Leonardo’s
Lady with an Ermine, in: artibus et historiae, Nr. 25, 1992, S. 47-66, bes. S. 55-58. Das h¨aufiger angefu¨hrte Zitat
aus dem Briefwechsel zwischen Isabella d’Este und Cecilia Gallerani findet sich dort auf S. 49f. – Zu Kultur und
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sehr unvollkommen – als die einer ho¨fischen Ma¨tresse beschrieben werden. Bezeichnend fu¨r
diese Position ist ihre relative Autonomie gegenu¨ber dem traditionellen Rollenversta¨ndnis der
Frau als Ehegattin und die Ablo¨sung des zugeho¨rigen Bildnistyps von der tradierten Ehe- bzw.
Familienbezogenheit. In der Vita der Cecilia Gallerani a¨ußert sich dies vor allem dadurch,
daß ihre Person nach der Beendigung ihrer Liebesbeziehung mit Ludovico Sforza und ihrer
Ehe 1492 weiterhin eine gesellschaftlich und intellektuell zentrale Rolle einnahm und daß sie
ihr offensichtlich von Ludovico in Auftrag gegebenes Portr a¨t in ihrem Besitz behielt, d.h., ihr
Bildnis ist nicht als Dokument einer
”
ma¨nnlichen Inbesitznahme“ zu verstehen311.
Das Portra¨t der sogenannten Belle Ferronie`re im Louvre – in Typus und Habitus der Dame
mit dem Hermelin nahestehend – belegt den Konnex zwischen beginnender Autonomie der
sozialen Stellung von Frauen der ho¨fischen Spha¨re und sich entwickelnder Autonomie der
Darstellungsmittel im Bildnis. Eine Identifizierung der Dargestellten ist problematischer als
bei dem relativ gesicherten Portra¨t der Cecilia Gallerani in Krakau. Vorgeschlagen wurden
Lucrezia Crivelli, Ludovico Sforzas Ma¨tresse der spa¨teren 1490er Jahre, und auch dessen Ehe-
frau Beatrice d’Este. Auch ein etwas spa¨teres zweites Bildnis der Cecilia Gallerani sollte nicht
ausgeschlossen werden312.
2.1.2 Kulturelle Differenz und serielle Darstellung
Bestimmte Formen des weiblichen Bildnisses wiesen demnach im Italien des ausgehenden
Quattrocento in Hinblick auf ihre Funktion und Rezeption einen Grad an Differenzierung auf,
der im u¨brigen Europa in dieser Weise weitgehend unbekannt war. Seine Grundlage hatte diese
funktionale Diversifikation im gesellschaftlichen und kulturellen Kontext der norditalienischen
Fu¨rstentu¨mer und Republiken des spa¨ten 15. Jahrhunderts. Spa¨testens seit Castiglione wurden
dann im 16. Jahrhundert ho¨fische Gesellschaft und Italien gleichgesetzt, und dies unabh a¨ngig
von einer affirmativen oder kritischen Beurteilung der Hofkultur 313. Diese Gesichtspunkte
gilt es bei der Interpretation der nach 1499 nach Frankreich gelangten Portr a¨ts von Damen
Gesellschaft Mailands unter Ludovico Sforza vgl. den Kongreßband: Milano nell’eta` di Ludovico il Moro, 2 Bde.,
Mailand: Archivio Storico Civico e Biblioteca Trivulziana 1983.
311Vgl. SHELL/SIRONI 1992, S. 58, u. GARRARD 1992, S. 64f. Diese neue Verst¨andnis einer Liebesbeziehung, ob se-
xuell oder platonisch, barg natu¨rlich weiterhin die Mo¨glichkeit der Abha¨ngigkeit oder (symbolischen?) Inbesitznahme
von dem bzw. durch den ma¨nnlichen Part. Garrard, S. 65, zieht eine interessante Parallele zwischen der Stellung der
ho¨fischen Ma¨tresse und der des Hofku¨nstlers Leonardo, die die in fru¨hen Quellen u¨berlieferte Affinita¨t und Freund-
schaft zwischen Leonardo da Vinci und Cecilia Gallerani begr¨undet haben soll. Auf der gleichen Ausgangsbasis
kommt Patricia Simons zu einer restriktiveren Sichtweise von Cecilias Portr¨at:
”
Cecilia herself is thus overshadowed
by the Petrarchan ideal of an unattainable woman, whose beauty becomes a sign for poetry and painting, arts coded
as masculine in terms of social practice and as phallocentric in terms of their masterful assertion. A figure for the
viewer’s masculine desire (Duke and husband both) and for phallic professions (poetry, painting and connoisseur-
ship), the portrait of Cecilia is a panegyric to her beauty but also celebrates the painter and the male viewer.“ Zit. aus:
dies., Portraiture, Portrayal, and, Idealization: Ambiguous Individualism in Representations of Renaissance Women,
in: Alison Brown (Hrsg.), Language and Images of Renaissance Italy, Oxford: Clarendon 1995, S. 263-311, Zitat:
S. 283.
312Die These einer Identifikation mit Beatrice d’Este zuletzt bei COX-REARICK 1995, S. 145f., Kat.Nr. IV-2. Frag-
lich bleibt an diesem Identifizierungsversuch die dann vorhandene ikonographische N¨ahe zwischen dem Bildnis der
Herzogin Beatrice d’Este und dem Bildnis der Ma¨tresse, besonders da die Herzogin sich u¨ber die Kleidung von ihrer
Konkurrentin zu unterscheiden suchte. Im Februar 1492 verlangte sie von Cecilia Gallerani, daß diese ein bestimmtes
Kleid nicht mehr tragen sollte. Herzog Ludovico hatte beiden ungeschickterweisea¨hnliche Kleider geschenkt. Vgl.
SHELL/SIRONI 1992, S. 58; zu den verschiedenen Identifizierungen der Dargestellten im Portr¨at des Louvre, s. ebd.,
S. 51f. - Fu¨r die Identita¨t der Dargestellten als Lucrezia Crivelli wu¨rde nur sprechen, daß diese im mutmaßlichen Ent-
stehungszeitraum die Ma¨tresse Ludovico Sforzas war und daß ein Portr¨at Leonardos von ihr in den Quellen u¨berliefert
ist. Vgl. u.a. GARRARD 1992, S. 65f.
313Vgl. BURKE 1996, S. 133f., m. Quellen u. weiterer Literatur.
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des Maila¨nder Hofes ebenso zu beru¨cksichtigen wie bei der Bewertung des direkten Zusam-
mentreffens von Italienern und Franzosen in der Folge der franz o¨sischen Invasion von 1494.
Da die Protagonisten des Invasionsheeres u¨berwiegend ma¨nnlichen Geschlechts waren, kann
hier auch von einem prima¨r
”
ma¨nnlichen Blick“ gesprochen werden, was ein relative Ak-
zentverschiebung gegenu¨ber dem oben geschilderten Entstehungs- und Rezeptionskontext der
Maila¨nder Bildnisse darstellt.
Bereits bei der Invasion Karls VIII. von Frankreich 1494/95 wurde nach der Schlacht bei
Fornovo von den Italienern ein Album mit den Bildnissen italienischer Frauen gefunden. 1503
berichtet Corio in seiner Geschichte Mailands:
[...] ui fu trouato uno libro nel quale sotto diuersi habiti & etate: al naturale erano depicte
molti femine per loro uiolate in molte citate: e seco il portauano per memoria [...].314
Bei der Angabe, daß die dargestellten Frauen Opfer von Vergewaltigungen waren, kann es
sich um Kriegspropaganda handeln. Eine sp a¨tere Quelle nennt Prostituierte als Dargestellte,
obwohl wegen der a¨hnlichen Formulierungen ein Zusammenhang zwischen beiden Dokumen-
ten bestehen muß:
In quella preda uidi io un libro, nel quale erano dipinte uarie imagini di meretrici sotto
diuerso habito, & eta`, ritratte al naturale: secondo che la lasciuia, & l’amore l’haueua tratto
in ciascuna citta`: queste portaua egli seco dipinte per ricordarsene poi [...].315
In beiden Dokumenten wir die Formulierung al naturale zur Bezeichnung der Bildnisse ver-
wendet und damit indirekt darauf verwiesen, daß die Darstellungen die in der Portr a¨ttheorie
des 16. Jahrhunderts topische Forderung nach lebens a¨hnlicher Naturna¨he erfu¨llten316. Be-
sondere Aufmerksamkeit wird weiterhin auf die jeweilige Kleidung bzw. lokale Tracht als
Unterscheidungsmerkmal gelegt. Der Zweck eines solchen Albums liegt in der visuellen Sy-
stematisierung des fremden Landes, seiner Sitten und seiner Bewohner. Daß letztere vor allem
die Bewohnerinnen sind, ha¨ngt sicherlich mit den sexuellen Interessen der ma¨nnlichen Mit-
glieder eines Invasionsheeres zusammen317, aber auch mit dem Konnex zwischen weiblichem
Genus und Natur in der Renaissance318, bzw. der Allegorisierung allgemeinerer Prinzipien und
Sachverhalte durch weibliche Figuren.
In einem Brief an Francesco Gonzaga werden Beutest u¨cke aus der Schlacht von Fornovo
erwa¨hnt, die sich im perso¨nlichen Besitz Karls VIII. befanden, darunter
”
li retracti de quelle
314
”
Dort wurde ein Buch gefunden, in dem in verschiedenen Gew¨andern und Lebensaltern viele Frauen nach dem Leben
abgebildet waren, die von ihnen in vielen St¨adten vergewaltigt worden waren: Und sie trugen es zur Erinnerung mit
sich.“ – Zit. n. CAMPBELL 1990, S, 271, Anm. 88. ¨Ubersetzung d.Verf.
315
”
Bei dieser Beute sah ich ein Buch, in dem verschiedene Bilder von Huren in verschiedener Tracht und von verschie-
denen Lebensaltern waren, portra¨tiert nach dem Leben: Je nachdem, welche das Gesch¨aft der Lu¨sternheit und der
Liebe in einer bestimmten Stadt ausfu¨hrte, deren Gema¨lde trug er mit sich, um sich spa¨ter an sie zu erinnern.“ – A.
Benedetti, Il fatto d’arme del Tarro, Venedig 1549, fol. 31; zit. n. ebd. ¨Ubersetzung d. Verf.
316Vgl. FREEDMAN 1987, S. 65f.; s. auch: Joanna Woods-Marsden,
”
Ritratto al Naturale“: Questions of Realism and
Idealism in Early Renaissance Portraits, in: Art Journal, Bd. 46, 1987, S. 209-216.
317Auch hier darf nicht vergessen werden, daß die Schilderung aus der Sicht der unterlegenen Italiener stammt und
ansonsten keine weiteren Dokumente u¨ber diese Bu¨cher erhalten sind. Aus dieser Perspektive war kaum eine andere
Deutung mo¨glich, besonders da vermutlich eine strukturale N¨ahe zu zeitgeno¨ssischen Bordellfu¨hrern bestand. Vgl. zu
diesen in ihrer Beziehung zum Tourismus u.a.: Massimo Gemin, Le Cortegiane di Venezia e i Viaggiatori Stranieri,
in: Il Gioco dell’Amore. Le Cortegiane di Venezia dal Trecento al Settecento, Ausst.kat. Venedig: Berenice 1990,
S. 73-79.
318Dies ist auch das Erkenntnisinteresse von GARRARD 1992, bes. S. 68-77. Vgl. auch: KEMP 1985 u. John Onians,
The biological basis of Renaissance aesthetics, in: Francis Ames-Lewis, Mary Rogers (Hrsg.), Concepts of Beauty in
Renaissance Art, Aldershot/Brookfield: Ashgate 1998, S. 12-27, bes. S. 17ff.
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damiselle del re“319. Mit dem erbeuteten franzo¨sischen Troß gelangten aus dem Privatbesitz
des Ko¨nigs auch wertvolle Reliquien und ein Tragaltar in die Ha¨nde der Italiener, und der
franzo¨sische Ko¨nig versuchte umgehend, einige Stu¨cke wiederzuerlangen. Am 17. August
des Jahres bedankt er sich dann bei dem Markgrafen von Mantua f u¨r die ¨Ubersendung von
”
certi dessegni che foreno persi per uno mio depinctore“ 320. Es ist nicht genau zu erschlie-
ßen, welcher Gattung die Bildnissammlung des Ko¨nigs angeho¨rte, aber es ist wahrscheinlich,
daß Karl VIII. ein Zeichnungsalbum mit Portr a¨ts italienischer Frauen anlegen ließ und darin
mo¨glicherweise von seinen Soldaten nachgeahmt wurde.
Die zweite Invasion Frankreichs in Italien, unter Ludwig XII. im Jahr 1499, hat eine gr o¨ßere
Zahl an Dokumenten zur franzo¨sischen Rezeption italienischer Kultur hinterlassen. Doch
”
hat-
ten sich Kunst und Literatur in beiden La¨ndern so unterschiedlich entwickelt, daß der Versuch
einer gegenseitigen Befruchtung nur beschr a¨nkten Erfolg hatte“ 321. Das bedeutendste italie-
nisch beeinflußte Projekt dieser Zeit in Frankreich war der ab 1501 vollendete Bau des Schlos-
ses von Gaillon durch Kardinal Georges d’Amboise (1460-1510), den m a¨chtigen Berater Lud-
wigs XII. und Teilnehmer an der Eroberung Mailands 322. Neben dem italienischen Einfluß
auf Bauornamentik und programmatische Dekoration – dagegen kaum auf die architektoni-
sche Struktur – dieses Schlosses sind vor allem die nach Amboise u¨berfu¨hrte maila¨ndische
Portra¨tgalerie und die Erzeugnisse der Miniaturistenschule von Rouen die wichtigsten Doku-
mente dieses eingeschra¨nkten Kulturtransfers von Su¨d- nach Westeuropa.
Italienische Frauenbildnisse in Frankreich nach 1500 lassen sich in weiteren Quellen nach-
weisen: Ein leonardeskes Frauenportra¨t beschreibt Antonio de Beatis 1517 in der Bibliothek
von Blois, in der auch aus Mailand u¨berfu¨hrte Bu¨cher aufgestellt waren. Mit großer Wahr-
scheinlichkeit handelt es sich auch bei dem genannten Bild um ein St u¨ck aus der Maila¨nder
Portra¨tsammlung, die 1500 in Amboise inventarisiert wurde, vermutlich sogar um die Belle
Ferronie`re323. Etwas komplexer ist die Situation im Fall der Buchillustration der Schule von
Rouen: Georges d’Amboise, in dessen Besitz sich eine Reihe italienischer Manuskripte be-
fand, war Erzbischof von Rouen. Sein Einfluß auf die o¨rtliche Bildproduktion ist naheliegend.
Eines der interessantesten Produkte dieser Schule ist ein Gebetbuch in Oxford mit einer Se-
rie von Darstellungen weiblicher Halbfiguren in verschiedenen italienischen Gew a¨ndern, dieAbb. 51
319Brief von Benedetto Capilupi an Francesco Gonzaga vom 11. Juli 1495, zit. n.: Alessandro Luzio, Rodolfo Renier,
Delle relazioni di Isabella d’Este Gonzaga con Ludovico e Beatrice Sforza, in: Archivio storico Lombardo, 2. Serie,
Bd. 7, 1890, S. 74-119, 346-399, 619-674, Zitat: S. 631. Vgl. auch: dies., Francesco Gonzaga alla battaglia di Fornovo
(1495) secondo i documenti mantovani, in: Archivio storico Italiano, 5. Serie, Bd. 6, 1890, S. 205-246, bes. S. 234f.
320Zit. n. LUZIO/RENIER 1890B, S. 235.
321Robert W. Scheller, Gallia cisalpina: Louis XII and Italy 1499-1508, in: Simiolus, Bd. 15, 1985, S. 5-60, Zitat: S. 14.
–
¨Ubersetzung d. Verf.
322Zu Gaillon und d’Amboise vgl. u.a.: Achille Deville, Comptes de de´penses de la construction du chaˆteau de Gaillon
[Collection de documents ine´dits sur l’histoire de France, Serie 3, Bd. 65], Paris: Imprimerie Nationale 1850; Eli-
sabeth Chirol, Un premier foyer del la Renaissance en France. Le chaˆteau de Gaillon, Rouen: Lecerf, Paris: Picard
1952; SCHELLER 1985, S. 55-60; Wolfram Prinz, Roland G. Kecks, Das franz¨osische Schloß der Renaissance. Form
und Bedeutung der Architektur, ihre geschichtlichen und gesellschaftlichen Grundlagen [Frankfurter Forschungen zur
Kunst, Bd. 12], Berlin: Gebr. Mann 21994 [1985], S. 481-488. – Das Schloß von Gaillon wurde wa¨hrend der franzo¨si-
schen Besetzung Maillands auch in der Freskierung einer Kapelle eines piemontesischen Schlosses dargestellt: Marco
Rosci, Andre´ Chastel, Un chaˆteau franc¸ais en Italie. Un portrait de Gaillon a` Gaglianico, In: Art de France, Bd. 3,
1963, S. 103-112.
323
”
Vi era anche un quatro dove e` pintata ad oglio una certa signora de Lombardia di naturale assai bella, ma al mio
juditio non tanto come la Signora Gualanda [sc. ein Bildnis, das de Beatis am Tag zuvor in Leonardos Atelier gesehen
hatte]“. Zit. n. Antonio de Beatis, Die Reise des Kardinals Luigi d’Aragona durch Deutschland, die Niederlande,
Frankreich und Oberitalien, 1517-1518 [Erl¨auterungen und Erga¨nzungen zu Janssens Geschichte des deutschen Vol-
kes, Bd. 4, 4], Freiburg i. Br.: Herder 1905, S. 142.
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zum Teil mit einer inschriftlichen Angabe der regionalen Herkunft (z.B. Lunbarde, Napolitana)
versehen sind324. Zwei Aspekte sind an diesem Manuskript besonders auff a¨llig: zum einem
der mangelnde Zusammenhang zwischen der Funktion des Werkes als privatem Gebetbuch
und seinen Illustrationen, zum anderen die weitgehende ¨Ubereinstimmung seiner Gestalt mit
der des Buches aus der Beute von der Schlacht von Fornovo, wie es die italienischen Quellen
beschrieben haben.
Aufgrund seiner Illustrationen kann das Oxforder Manuskript als ein Frauen- und Trachten-
album bezeichnet werden. Es belegt als eine der wichtigsten Quellen f u¨r den unmittelbaren ita-
lienischen Einfluß in Frankreich die Tendenz zu einem Wahrnehmungsmuster, das die fremde
Kultur an den weiblichen Mitgliedern ihrer Gesellschaft registriert. Dies wird noch dadurch
gestu¨tzt, daß es in Gaillon, dem Zentrum einer italianisierten Kultur im Frankreich des begin-
nenden 16. Jahrhunderts, eine unter Umst a¨nden a¨hnliche Frauengalerie in monumentaler Form
gegeben hat. In einer Beschreibung Gaillons, die der mantuanische Botschafter in Frankreich,
Jacopo d’Atri, vermutlich 1509/10 an Isabella d’Este gesandt hat, werden auch der Garten und
seine Galerien geschildert:
El zardino e` contiguo al palatio, grande quanto se puo` guardare et di bona latitudine, cavato
dal monte con fatiga et spesa inextimable, ha da duo lati ad man dritta le logie coperte dove
sonno depincti il re, monsignore legato con li principi et signori de Franza che vanno ad
caza con falconi, livereri et con rhete, et altre damiselle che vanno in carretta ad piacere et
che pescano et ucellano ad pernice et fasani, et appresso chi danzano, chi giocano et chi
magnano et fanno bona cera, et de varie altre sorte de picture per dar spasso alli reguardanti,
insino ad alcune donne italiane de naturale, vestite alla foggia che hora se costumma in
Lombardia.325
Zu diesen Fresken in der 1506-1508 errichteten Gartengalerie sind keine weiteren Quellen
bekannt. Aufgrund der in der franz o¨sischen Buchmalerei belegten Kenntnisse lombardischer
Tracht in Frankreich ist nicht ausschließlich von dem aus Oberitalien stammenden und 1507-09
in Gaillon arbeitenden Andrea Solario als ausfu¨hrendem Ku¨nstler auszugehen, es ist ebenfalls
ein Franzose denkbar326. Die Ikonographie der Gartengeba¨ude folgt zuna¨chst dem ko¨nig-
lichen Programm des Hauptschlosses und betont die Verbindung des Kardinals d’Amboise
zum Ko¨nig327, um dann in ein Abbild des Hofes und seiner Vergn u¨gungen, getrennt nach Ge-
324Oxford, Bodleian Library, MS. Douce 264; vgl.: Otto Pa¨cht, J.J.G. Alexander, Illuminated Manuscripts in the Bod-
leian Library Oxford, Bd. 1: German, Dutch, Flemish, French and Spanish Schools, Oxford: Clarendon 1966, S. 65,
Kat.Nr. 836, u. SCHELLER 1985, S. 14f. – Das mit auffa¨lligen Ba¨ndern geschmu¨ckte Gewand der Lombardin in die-
sem Manuskript kann in einer Reihe von zeitgen¨ossischen Portra¨ts und in Trachtenbu¨chern wiedergefunden werden,
so beim Kleid der Beatrice d’Este in der Pala Sforzesca (Mailand, Pinacoteca di Brera) und noch als Antica Milanese
in Cesare Vecellios Habiti antichi et moderni di tutto il mondo. Vgl. Rosita Levi Pisetzky, L’apogeo dell’eleganza mi-
lanese e nel territorio durante l’eta` medioevale e rinascimentale, in: Storia di Milano, Bd. 8, Mailand: Treccani degli
Alfieri 1957, S. 721-776, bes. S. 726. Reprint der Illustrationen Vecellios: Vecellio’s Renaissance Costume Book,
New York: Dover 1977, S. 49, Nr. 162.
325Der Garten grenzt an den Palast an, ist so groß, wie manu¨berschauen kann, und von guter Breite, mit unsch¨atzbaren
Mu¨hen und Kosten aus dem Berg gegraben. Er hat auf zwei Seiten zur rechten Hand Galerien [gedeckte Loggien],
wo in Malerei dargestellt sind: der Ko¨nig und der Herr Legat [sc. d’Amboise] mit den Fu¨rsten und Herren von Frank-
reich, die mit Falken, Hunden und Netzen auf die Jagd gehen; und weiterhin Damen, die zum Vergn¨ugen mit Wagen
ausfahren, die fischen sowie Rebhu¨hner und Fasane jagen, und daneben welche, die tanzen, die spielen und speisen
und gut gelaunt sind; und verschiedene andere Arten von Malereien, um den Betrachtern Vergn¨ugen zu bereiten, bis
hin zu einigen italienischen Frauen nach dem Leben, gekleidet nach der Mode, die man jetzt in der Lombardei tr¨agt.
– Zit. n. Roberto Weiss, The Castle of Gaillon in 1509-10, in: JWCI, Bd. 16, 1953, S. 1-12, Zitat: S. 10. ¨Ubersetzung
d. Verf.
326Vgl. zur Baugeschichte Lit. in Anm. 322, insbesondere DEVILLE 1850, S. LXXXVIII, CXXXVf.
327Vgl. SCHELLER 1985, S. 59f.
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schlechtern, umzuschlagen328. Somit ist die Freskierung der Galerie nach der Beschreibung
von d’Atri in ihrer ersten Ha¨lfte
”
ma¨nnlich“ bzw.
”
hierarchisch/politisch“ und in ihrer zweiten
Ha¨lfte
”
weiblich“ bzw.
”
unhierarchisch“ und
”
naturkonform“ kodiert.
Von besonderem Interesse sind die zuletztgenannten Darstellungen von Italienerinnen. Auf
der Grundlage der Formulierung d’Atris ist allerdings nicht genau zu erkennen, ob diese Dar-
stellungen szenisch oder als eine Folge von autonomen Einzelfiguren organisiert waren. Die
wichtigsten Hinweise liefern wieder die Bezeichnung
”
de naturale“, die eine lebensa¨hnliche
Portra¨thaftigkeit wahrscheinlich macht (nicht im Sinne der Wiedergabe eines Individuums),
und die Betonung der lombardischen Mode, die unmittelbar an das Frauenalbum in Oxford
oder die Beutestu¨cke von Fornovo denken la¨ßt. Hierbei gilt es noch zu beachten, daß nicht
allgemein von maila¨ndischer Tracht gesprochen wird, sondern von der Mode, die gerade zu
dieser Zeit in der Lombardei getragen wird. Die zeitgen o¨ssische Kleidung in den Bildern der
Gartengalerie belegt, daß es in Mailand einen durchaus stetigen modischen Wandel gab und
daß in Frankreich die neuesten Trends bekannt waren 329. Die Darstellungsform der Fresken
wird, falls sie von Solario ausgefu¨hrt wurden, eine leonardeske Bildsprache und Stilhaltung
aufgewiesen haben330. Dies alles la¨ßt zumindest eine rudimenta¨re Rekonstruktion der Bild-
folge italienischer Frauen in Gaillon zu331.
Der Briefwechsel zwischen Jacopo d’Atri und der mutmaßlichen Adressatin von dessen Be-
schreibung Gaillons, Isabella d’Este, gibt noch weitere Hinweise auf die Funktion von Frauen
innerhalb des kulturellen und politischen Austausches zwischen Frankreich und Italien und
den Stellenwert, der in diesem Zusammenhang der Kleidung zugemessen wurde. Im Jahr 1510
wu¨nschte die franzo¨sische Ko¨nigin Anne de Bretagne, eine Tochter der Markgr a¨fin von Man-
tua an ihren Hof zu holen. Trotz der freundschaftlichen Atmosph a¨re zwischen ihren Ho¨fen
war ein solches Anliegen aufgrund der geographischen N a¨he Mantuas zum franzo¨sisch be-
setzten Mailand auch ein heikler diplomatischer Austausch, der gut geplant werden mußte. In
einem Brief vom 29. Januar 1510 gibt der mantuanische Botschafter eine Reihe von Hinweisen
und Verhaltensratschla¨gen fu¨r die junge Prinzessin, ihre Ausstattung und ihr Personal, darun-
ter eine lange Ero¨rterung u¨ber Kleidung und ihre Funktion, nicht ohne darauf hinzuweisen,
daß sie sich nach franzo¨sischer Art zu kleiden haben und mit ihrer italienischen Entourage
sehr fremd erscheinen werde332. Der Brief betont sowohl der Bedeutung der Mode als Mittel
der sozialen Unterscheidung und des decorum wie auch der Differenz zwischen den L a¨ndern.
Am deutlichsten kommt dies an der Stelle des Briefes zum Ausdruck, an der d’Atri auf die
Nichtverwendung von Juwel- und Perlschmuck in Frankreich hinweist – bei gleichzeitiger Be-
tonung der Bedeutung des Hermelinbesatzes als Kriterium der sozialen Unterscheidung in der
328Zu den Vergnu¨gungen der Damen vgl. u.a. in dieser Arbeit den etwas fr¨uheren Freskenzyklus von Bracciano (s.
Abschnitt 1.2.1) und die allerdings wesentlich sp¨ateren Gema¨lde Deruets im Kabinett der Ko¨nigin in Richelieu (s.
Abschnitt 1.3.3).
329Zur Mode in Mailand im ausgehenden 15. Jahrhundert vgl. u.a.: LEVI PISETZKY 1957; Maria Teresa Binaghi
Olivari, La moda a Milano al tempo di Ludovico il Moro, in: MILANO 1983, Bd. 2, S. 633-651.
330Vgl. zur Diskussion einer mo¨glichen Urheberschaft Solarios: Denis Lavalle, in: Sylvie Be´guin (Hrsg.), Andrea
Solario en France [Les dossiers du De´partement des Peintures, Bd. 31], Paris: ´Editions de la Re´union des Muse´es Na-
tionaux 1985, S. 63f. m. Anm. 54, u. David Alan Brown, Andrea Solario, Mailand: Electa 1987, S. 184 m. Anm. 122ff.
331Mo¨glicherweise ist auch fu¨r das gesamte Ensemble eine italienisches Vorbild anzunehmen, n¨amlich ein Jagdzyklus
mit Portra¨ts der Visconti im Schloß von Pavia. Vgl. BROWN 1987, S. 201, Anm. 122.
332Der Brief ist publiziert von: Alessandro Luzio, Rodolfo Renier, La coltura e le relazioni letterarie di Isabella d’Este
Gonzaga. 7. – Gruppo meridionale, in: Giornale storico della Letteratura italiana, Bd. 40, 1902, S. 289-308, hier
S. 295ff. – Relevante Auszu¨ge daraus finden sich im Anhang unter Dok. B.8.
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franzo¨sischen Kleidung. Mode ist in beiden La¨ndern demnach ein Medium der st a¨ndischen
Unterscheidung333. Die jeweiligen Symbolsysteme der Mode sind aber nicht ohne weiteres
von einem Ausla¨nder lesbar, die Orientierung in einem fremden Land bedurfte des genauen
und systematischen Hinsehens.
Trotz der vorrangig sozialen Kodierung von Mode ist daher ihre Rolle f u¨r das kulturelle
Prestige von Nationen und die nationale Differenzierung und Identit a¨tsstiftung hoch ein-
zuscha¨tzen. In diesem Sinne ist die Situation nach der franzo¨sischen Invasion von 1494 auch
ein Moment der verdichteten Wahrnehmung von Differenz. Neben den bereits angef u¨hrten
Dokumenten ist hier ein ebenfalls von d’Atri im Januar 1510 an Isabella d’Este u¨bermittel-
ter
”
protokollarischer Zwischenfall“ von besonderer Signifikanz: Vor einem geplanten, aber
schließlich nicht realisierten Besuch der franzo¨sischen Ko¨nigin Anne de Bretagne in Italien
wurde diese von Ludwig XII. darauf aufmerksam gemacht, daß sie in ihrer a¨ußeren Erschei-
nung kaum im Paragone mit den italienischen Fu¨rstinnen mithalten werde. Die Ko¨nigin ent-
wickelte daraufhin eine besondere Strategie; sie selbst entschied sich zur Unterscheidung von
den Italienerinnen fu¨r eine betont schlichte Kleidung, gleichzeitig sollte sie aber st a¨ndig von
den vier scho¨nsten Frauen des franzo¨sischen Hofes begleitet werden334. Dies macht den Stel-
lenwert der ho¨fischen Frau innerhalb der diplomatischen Selbstdarstellung italienischer Staa-
ten um 1500 deutlich335. Auch ein gewisses Minderwertigkeitsgefu¨hl auf franzo¨sischer Seite
kommt zum Ausdruck, wenn auch die Strategie der Verweigerung durch Anne de Bretagne
keine ungeschickte Lo¨sung des Problems gewesen wa¨re (der Besuch fand aber letztlich nicht
statt). Die Verwendung des Begriffes Paragone – heute eher aus kunsttheoretischen Kontexten
vertraut – in dem genannten Schreiben macht vollends deutlich, wie solche Vergleichsstrate-
gien in verschiedenen Bereichen des Lebens und der Kunst gleichartig angewandt wurden.
Das image der Franzosen in Italien war nicht auf das Medium der diplomatischen Korre-
spondenz beschra¨nkt. In der italienischen ¨Offentlichkeit wurde Ludwig XII. von Frankreich
als
”
Begutachter“ der Scho¨nheit italienischer Frauen wahrgenommen, wie eine in Trissinos
Ritratti u¨berlieferte Anekdote zeigt:
Von der Gemahlin Spinolas ist mir bekannt, daß der franzo¨sische Ko¨nig sie ku¨rzlich bei
einem Aufenthalt in Genua als die scho¨nste Frau bezeichnete, die er bis dahin gesehen
ha¨tte. Deshalb begab er sich bei seinem Abschied, da es noch zeitig war, zu ihrem Haus
und ließ sie herausbitten. Und sie, gerade eben dem Bett entstiegen, nahte, ohne sich weiter
aufzuputzen, mit einer solchen Anmut, daß sich in jenem Augenblick die Auffassung, die
schon zuvor der Ko¨nig und alle anderen Anwesenden von ihrer Scho¨nheit hatten, noch
versta¨rkte.336
Nur scheinbar wird hier eine natu¨rliche Scho¨nheit bevorzugt. Das Ideal der anmutigen Be-
wegung – grazia oder leggiadrı`a – ist ebenso eine Kulturtechnik, die erlernt werden mußte, wie
der richtige und angemessene Gebrauch von Kleidung, Schmuck und K o¨rperpflege337.
333Vgl. zu diesem Aspekt die Aussagen der zeitgeno¨ssischen Traktatliteratur, zuletzt zusammengestellt bei: Jane Bridge-
man, ‘Condecenti et netti ...’: beauty, dress and gender in Italian Renaissance art, in: AMES-LEWIS/ROGERS 1998,
S. 44-51.
334Brief vom 14. Januar 1510, vgl. Dok. B.8 im Anhang.
335Vgl. zur Relevanz solcher Beobachtungen im zwischenstaatlichen diplomatischen Verkehr auch folgende j¨ungere
Studie: Marc Smith, Familiarite´ franc¸aise et politesse italienne au XVIe sie´cle. Les diplomates italiens juges des
manie`res de la cour des Valois, in: Revue d’histoire diplomatique, 102. Jg., 1988, S. 193-232.
336Zit. n. der ¨Ubersetzung von HIRDT 1981, S. 31.
337Zum Ideal der leggiadrı`a in Anweisungs- und Kunstliteratur vgl.: Sharon Fermor, Movement and gender in sixteenth-
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Die kulturelle und modische Dominanz Italiens bedeutete aber nicht, daß die Italiener nicht
auch von ihrer Seite die Kleidung der franz o¨sischen Invasoren genau beobachtet und Elemente
davon in ihre Mode u¨bernommen ha¨tten. Der Zweck war, den neuen und fremden Herren
mittels Kleidung ein Zeichen der Loyalita¨t abzugeben. So konnte man in Mailand bis zu einem
gewissen Grad anhand der Tracht die franzosen-freundliche von der ihnen gegen u¨ber feindlich
eingestellten Partei unterscheiden338. Die italienische Adaption franzo¨sischer Elemente in der
Kleidung ist also im Gegensatz zum gegenla¨ufigen Prozeß eindeutiger zweckgebunden und in
seiner Struktur eindimensional.
An dieser Stelle soll eine kurze Zwischenbilanz gezogen werden: Die Repr a¨sentation ita-
lienischer Fu¨rstinnen und zu einem gewissen Grad auch der h o¨fischen Ma¨tressen in Italien
la¨ßt diese als Produkte verschiedener Scho¨nheitstechniken erscheinen. Wie ihre Schwester
Beatrice war Isabella d’Este eine novarum vestium inventrix 339. Soweit bestimmte Standes-
grenzen nicht u¨ber- bzw. unterschritten wurden, waren Schmuck, Kleidung und Mode wichtige
Mittel der Differenzierung in der perso¨nlichen wie in der staatlichen und nationalen Repr a¨sen-
tation. Auf der Ebene des Portra¨ts gehen das Kunstprodukt
”
scho¨ne Frau“ und das ku¨nstle-
rische Medium
”
Malerei“ ein weitere Verschra¨nkung ein, die das Kunstprodukt
”
Bildnis der
scho¨nen Frau“ zur Folge hat. Leonardos Portr a¨ts der Cecilia Gallerani und der Belle Ferronie`re
geho¨ren zu dieser Kategorie, wie auch die petrarkistische ikonische Dichtung in ihrem kunst-
immanenten Diskurs zum Kunstcharakter des Portr a¨ts beitra¨gt. Dieser Bildnistyp wurde aber
nicht anhand der Fu¨rstinnen selbst entwickelt, deren Portra¨ts bis um 1500 noch sta¨rker dem
Profiltyp verpflichtet sind340, sondern anhand der Darstellung ho¨fischer Frauen, deren soziale
Stellung nicht eindeutig festgelegt bzw. limitiert ist341.
Der Scho¨nheitsdiskurs in der visuellen Repra¨sentation des spa¨ten 15. Jahrhunderts ent-
wickelte sich folglich auf zwei Ebenen: der Ebene der realen Repr a¨sentation von Frauen unter
der Zuhilfenahme von Scho¨nheitstechniken und der bildlichen Repr a¨sentation von Frauen im
Portra¨t, das wiederum Gegenstand der ikonischen Dichtung sein kann. Zwischen diesen Ebe-
nen bestehen wechselseitige Interferenzen und Beeinflussungen, deren Ergebnis die Aufladung
des bisher vorherrschend von seiner sozialen, politischen und abbildenden Funktion bestimm-
ten Bildnisses um die Dimension des ¨Asthetischen ist. Diese a¨sthetische Funktion lo¨st aber
die a¨lteren Funktionen des weiblichen Portra¨ts nicht einfach ab, sondern erga¨nzt und versta¨rkt
diese. Ein im Sinne der a¨sthetischen Kategorien gelungenes Frauenportr a¨t wie das der Cecilia
Gallerani erfu¨llt also seine soziale Funktion im Sinne der Dargestellten mit gr o¨ßerem Erfolg als
ein Bildnis, bei dessen Produktion das a¨sthetische Funktionieren von Kunst wie ihre Rezeption
durch die Dichtung nicht bewußt in den Werkprozeß einbezogen ist.
century Italian painting, in: Kathleen Adler, Marcia Pointon (Hrsg.), The body imaged. The human form and visual
culture since the Renaissance, Cambridge/New York/Melbourne: Cambridge UP 1993, S. 129-145, 197; u. dies.,
Poetry in motion: beauty in movement and the Renaissance conception of leggiadrı`a, in: AMES-LEWIS/ROGERS
1998, S. 124-133.
338Vgl. dazu: Maria Teresa Binaghi Olivari, I francesi a Milano (1499-1525): arti figurative e moda, in: Annali
dell’Istituto storico italo-germanico in Trento, Bd. 5, 1979, S. 85-116.
339F. Muralti, Annalia, Mailand 1861, S. 54 (zit. n. SHELL/SIRONI 1992, S. 66, Anm. 82). Vgl. Alessandro Luzio,
Rodolfo Renier, Il lusso di Isabella d’Este, in: Nuova Antologia, 4. Serie, Bd. 63, 1896, S. 441-469, Bd. 64, 1896,
S. 294-324.
340Vgl. Abschnitt 2.2.
341Bezeichnend fu¨r dieses Spannungsverha¨ltnis ist die Auseinandersetzung zwischen Beatrice d’Este und Cecilia Gal-
lerani u¨ber ein Kleid, das beide in a¨hnlicher Form von Ludovico Sforza geschenkt bekommen hatten und das den
Standesunterschied zwischen ihnen verunkl¨art ha¨tte. Vgl. Anm. 312.
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Mit dieser Funktionsdifferenzierung und ¨Asthetisierung des leonardesken Frauenbildnisses
unterscheidet sich die norditalienische Portra¨tkunst in wesentlichen Punkten von der des u¨bri-
gen Europa dieser Zeit. Die sechs italienischen Frauenbildnisse in Amboise, die 1499 aus
der Lombardei nach Frankreich gelangten, werden, wenn man nach der Belle Ferronie`re ur-
teilt, diese Differenz den franzo¨sischen Betrachtern vor Augen gefu¨hrt haben. Soweit sich aus
den wenigen Informationen des Inventars schließen l a¨ßt342, wird ihre Reaktion hierauf a¨hn-
lich ausgefallen sein, wie sie in den Quellen fu¨r einige franzo¨sische Invasoren – inklusive den
Ko¨nig – dokumentiert ist: Es ist die systematische Erschließung des Gesehenen mittels se-
rieller Darstellung. Auf diese Weise konnten die Unterschiede zwischen den Nationen – bei
den Darstellungen von Frauen vor allem in Tracht, Frisur und anderen durch Kultur bedingten,
aber als Natur interpretierten Merkmalen – in einen Ordnungszusammenhang gebracht wer-
den. Das Ergebnis war eine geordnete Form von Welt, die im Gegensatz zur ungeordneten
Vielzahl der neuen, italienischen Erfahrungen verstandesm a¨ßig erfaßt werden konnte. Durch
die Entkontextualisierung der nach Frankreich gebrachten italienischen Portr a¨ts in Amboise
wird die bereits in der leonardesken Formulierung angelegte Tendenz zur Kunstautomie wei-
ter getrieben und autonome Kunstscho¨nheit mit autonomer Frauenscho¨nheit gleichgesetzt. Der
Blick auf eine andere Kultur bewirkt somit eine ver a¨nderte, – aus Unkenntnis der lokalen Funk-
tionsbindungen – abstraktere Wahrnehmung. Die daraus resultierende Differenzerfahrung ist
folglich eine bedeutende Komponente im sich entwickelnden Sch o¨nheitsdiskurs des ausgehen-
den 15. Jahrhunderts, was der Gebrauch von Damenportr a¨ts als Geschenke im diplomatischen
Verkehr mit Franz I. von Frankreich ebenfalls belegt 343.
2.1.3 Der Maila¨nder Codicetto
Die bisher untersuchten Beispiele serieller Frauendarstellungen der Zeit um 1500 sind somit
im wesentlichen von zwei Prinzipien bestimmt: In ihrer Produktion sind sie bedingt durch den
ma¨nnlichen Blick auf das weibliche Geschlecht als systematisierbares allegorisches Abbild der
Natur und erotisches Movens der Kreation, in ihrer Rezeption jedoch als halbautonome Kunst-
produkte, die die funktionalen Beschr a¨nkungen ihrer jeweiligen Gattung u¨berschreiten. Diese
Gesichtspunkte sind Voraussetzungen fu¨r eine analytische Betrachtung des wichtigsten erhal-
tenen Dokuments dieser Gattung, des Kodex Trivulziano Nr. 2159 der Mail a¨nder Biblioteca
Trivulziana von etwa 1518344.
Der Band umfaßt 30 nicht numerierte Bla¨tter, eine Dedikation auf Folio 1 und Schlußverse Abb. 52a-c
auf dem letzten Blatt. Dazwischen findet sich eine Folge von 28 Rundbildnissen, beginnend
mit einem Profilportra¨t Franz’ I. von Frankreich mit einer rahmenden Inschrift FRANCISCVS
REX FRANCORVM und umgeben von sechs weiblichen Figuren als Tugendallegorien (es
fehlt spes). Es folgen Portra¨ts von sieben Witwen, die als Tugenden bezeichnet werden, und
von 20 weiteren Damen der maila¨ndischen Aristokratie. Sa¨mtliche Inschriften sind in latei-
342Vgl. Dok. B.6.
343Vgl. Abschnitt 2.2.3.
344Vgl. Giulio Porro, Catalogo dei Codici Manoscritti della Trivulziana [Biblioteca Storica Italiana, Bd. 2], Turin: Bocca
1884, S. 316f.; Francesco Malaguzzi Valeri, La corte di Ludovico il Moro, Bd. 1: La vita privata e l’arte a Milano nella
seconda meta` del Quattrocento, Mailand: Hoepli 1913, S. 496; BINAGHI OLIVARI 1979, S. 95-113; Giulia Bologna,
Tutte le dame del re. Ritratti di dame milanesi per Francesco I re di Francia, Mailand: Comune di Milano / Biblioteca
Trivulziana 1989; Raffaele Casciaro, in: Angela Dillon Bussi, Giovanni M. Piazza (Hrsg.), Biblioteca Trivulziana del
Comune di Milano, Fiesole: Nardini 1995, S. 221.
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nischer Sprache und in humanistischen Majuskeln abgefaßt. Die Damen sind oberhalb ihres
Bildnisses mit ihren Namen bezeichnet, unterhalb findet sich ein Motto mit Bezug auf den
franzo¨sischen Ko¨nig. Von den bu¨stenartigen Damenbildnissen sind 16 im Profil, elf in Frontal-
bis Dreiviertelansicht wiedergegeben. Im Gegensatz zum Bild des Ko¨nigs besitzen sa¨mtliche
Damenbildnisse einen Deckel, der bei den Witwen mit der inschriftlichen Bezeichnung der ih-
nen jeweils zugeordneten Tugend versehen ist. Obwohl man bereits den Namen der Dame und
ihr Motto nach dem Aufschlagen der Seite lesen kann, wird man erst in einem zweiten Schritt
ihres Bildnisses ansichtig. Darin wird ein Bezug zur zeitgeno¨ssischen, weit verbreiteten Praxis
der Abdeckung des Bildnisses fu¨r einen spezifischen funktionalen Kontext ersichtlich 345. Das
Fehlen einer solchen Abdeckung bei dem Portr a¨t von Franz I. kann bereits auf eine geschlechts-
spezifische Unterscheidung hindeuten, eine solche Interpretation ist aber auf dem momentanen
Kenntnisstand noch nicht zu verifizieren: Das Album wurde f u¨r den Ko¨nig angefertigt, so daß
er als der prima¨re Betrachter anzusprechen ist. Somit konnte sich Franz I. gleich nach dem
Aufschlagen des Buches betrachten, sich aber den dargestellten Frauen erst in einem zweiten
Schritt na¨hern.
Wer war der Auftraggeber des Codicetto? Wurde der Kodex von einem oder mehreren
Maila¨nder Bu¨rgern als Geschenk fu¨r Franz I. von Frankreich in Auftrag gegeben, der 1515 die
Stadt wieder fu¨r Frankreich erobert hatte, oder hat der franz o¨sische Ko¨nig – inzwischen einer
eigenen Tradition entsprechend – das Frauenalbum selbst bestellt? Die Dedikation gibt dar u¨ber
keine Auskunft: Der Maler, Giovanni Ambrogio Noceto, widmet das Buch dem franz o¨sischen
Ko¨nig346. Seine Person bleibt allerdings in der Kunstgeschichte obskur; weder ist seine Vita
bekannt, noch ko¨nnen ihm weitere Werke zugeschrieben werden 347. Die Widmung und der
insgesamt panegyrische Ton der Texte lassen aber kaum die Annahme zu, Franz I. habe sich
mit einem solchen Auftrag selbst beschenkt. Allenfalls eine indirekte Beeinflussung ist denk-
bar. Somit bleibt der Maler Noceto, mutmaßlicher Mail a¨nder und Vertreter der Maila¨nder
Bu¨rgerschaft, als Urheber des Codicetto u¨brig. Daß das Projekt einer solchen Sammlung
von Miniaturbildnissen zumeist junger Aristokratinnen nicht ohne die Mitarbeit zumindest
des franzosenfreundlichen Teils der sta¨dtischen Aristokratie durchgefu¨hrt werden konnte, ist
vorauszusetzen. Wenn aber ein solches Projekt von Italienern zur Repr a¨sentation ihrer Stadt
gegenu¨ber einem neuen Herrscher benutzt wird, dann ergeben sich daraus auch Konsequenzen
fu¨r die Gattung
”
Frauenalbum“.
Bei der Sammlung von Frauenbildnissen der Biblioteca Trivulziana handelt es sich also
um ein diplomatisches Geschenk, das von den Einwohnern eines gerade eroberten Landes-
teils dem neuen Souvera¨n u¨berreicht wurde. Dies hat zur Voraussetzung, daß ein solches Al-
bum von den Italienern als geeignetes Medium und als eigene Gattung erkannt wurde, woraus
sich wiederum schließen la¨ßt, daß die vorherige Anfertigung solcher Alben mit den Portr a¨ts
italienischer Frauen durch die franzo¨sischen Invasoren einen bleibenden Eindruck in Italien
hinterlassen hat, der sich zu einer
”
Traditionsbildung“, zu einem image des Franzosen und sei-
nes Bildnisgebrauchs, verfestigen konnte. Ein etwa wa¨hrend der Kampagne von 1515/16 von
einem franzo¨sischen Aristokraten geschriebener Brief unterstreicht dies:
345Vgl. Angelica Du¨lberg, Privatportra¨ts. Geschichte und Ikonologie einer Gattung im 15. und 16. Jahrhundert, Berlin:
Gebr. Mann 1990.
346Dedikation, einzelne Motti der Damen und der Schlußtext sind im Anhang unter Dok. B.9 wiedergegeben.
347Vgl. BOLOGNA 1989, S. 15.
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Illma. Madonna mia observandma.
Volendo presto tornare in Francia, et desideroso grandemente portarli cose degne et piu`
excellenti che excogitare si possa, per paragonare tutte le donne et retracti lı` portati da tutto
lo universo mondo; vista la presentia de V. Ill. Signoria, mi nacque una subita imaginatione
con grandissima allegreza de supplicare a Quella, per obtenere lo intento mio, si degni non
per amor o mio merito, ne` per servitio che li possa fare, ma per sua incomprehensibilissima
humanita` et benignita` prestare al Dipintore el tempo di possere fare Quella el disegno et
retracto.
Et non volendo usare prosumptione, ma da vero gentilhomo et de V. Ill. S. fedele Servitore,
supplico quella si degni essere contenta con la solita sua gentilezza non denegar mi questa
gratia, concedendo el tempo al prefato dipintore. [...] Di V. Ill. S.
humilis servitor
della fontanlediere.348
Nur auf dieser Basis ist die Entstehung des Maila¨nder Codicetto zu verstehen: Die Bild-
nisalben, die die Franzosen vermutlich Blatt fu¨r Blatt auf ihrem Weg durch Italien erga¨nzten
oder die aufgrund eines konkreten Anlasses durch den Auftrag eines Benutzers entstanden,
sind hier zu einer Gattung verdichtet. Der Codicetto konnte also auf einer normativen Basis
ohne konkretes Interesse eines einzelnen Benutzers erstellt werden. Diese Sammlung weibli-
cher Bildnisse (wenn auch in Buchform) entstand autonom von ihren urspr u¨nglichen Funkti-
onszusammenha¨ngen und wurde von einer neuen, politischen Funktion u¨berformt: Aus einer
einfachen Nachfrage wurde ein vorgefertigtes Angebot.
Die politische Funktion des Kodex hatte zwangsla¨ufig auch Folgen fu¨r die Auswahl der
dargestellten Frauen. Bei den nicht erhaltenen Vorg a¨ngern des Codicetto ist die Identita¨t der
Dargestellten anonym geblieben, ihr Beruf wird aber meist als Kurtisanen angegeben. Dies war
fu¨r ein offizielles Geschenk, das zudem die Tugend des Beschenkten zum Ausdruck bringen
sollte, undenkbar. Im Maila¨nder Codicetto sind daher wohl zumeist junge Frauen aus aristo-
kratischen Familien der Stadt dargestellt, die gegenu¨ber der franzo¨sischen Herrschaft positiv
eingestellt waren, was sich allerdings nicht in allen Fa¨llen verifizieren la¨ßt. Es ergibt sich eine
gewisse gattungsma¨ßige ¨Ubereinstimmung mit Bildnisvitenbu¨chern der Renaissance349. Die
sieben Witwen sind a¨lter und matronenhaft sowie durch Kleidung und Schleier deutlich von
den u¨brigen Frauen unterschieden. Soweit sich biographische Daten u¨berliefert haben350, sind
die anderen Dargestellten meist verheiratet, eine ist nach einer gescheiterten Eheanbahnung
Nonne geworden; von gut der Ha¨lfte der Frauen sind keine Angaben bekannt. Da Ippolita
Bentivoglio (fol. 11r) nicht in Nonnentracht, also noch vor ihrem Eintritt ins Kloster darge-
stellt ist, ko¨nnten sich unter den nur durch den Codicetto zu identifizierenden Dargestellten
weitere unverheiratete Frauen befinden. Das durchschnittliche Heiratsalter und die Tatsache,
348[Anrede] Ich werde bald nach Frankreich zur¨uckkehren und bin sehr daran interessiert, dorthin kostbare Dinge mit-
zunehmen, und das Beste, was mir in den Sinn kommen konnte, um alle Frauen und Portr¨ats, die dort aus der ganzen
Welt zusammengekommen sind, zu vergleichen, war zu meiner gr¨oßten Freude die Idee, die ich in dem Moment hatte,
als ich Euch sah, na¨mlich Euch, um mein Ziel zu erreichen, inst¨andig zu bitten, sich dazu herabzuwu¨rdigen - nicht aus
Liebe, noch zu meinem Verdienst oder zu dem Zweck, mir einen Dienst zu erweisen, sondern aus der Ihnen eigenen
unvergleichlichen Menschlichkeit und Gu¨te – und dem Maler die Zeit fu¨r eine Zeichnung und ein Portra¨t von Euch
zu gewa¨hren. Nicht aus Anmaßung, aber als wahrer Edelmann und Euer treuer Diener, bitte ich Euch, sich mit der
Ihnen gewohnten Liebenswu¨rdigkeit damit einverstanden zu geben, mir nicht diese Gnade zu verweigern und dem be-
auftragten Maler die Zeit zu gewa¨hren. [...] Euer unterwu¨rfiger Diener Della Fontanlediere. – Zit. n. Giovanni Gaye,
Carteggio inedito d’artisti dei secoli XIV, XV, XVI, Bd. 2: 1500-1557, Florenz: Molini 1840, S. 144f.; ¨Ubersetzung
d.Verf.
349Vgl. Abschnitt 3.1.1.
350Biographische Angaben, soweit bekannt, bei: BINAGHI OLIVARI 1979, S. 102-111; BOLOGNA 1989, S. 46-101.
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daß auch Ippolita Bentivoglio fu¨r die Ehe versprochen war, lassen aber den Schluß zu, daß es
sich insgesamt um jungverma¨hlte Frauen handelte.
Die Auswahl der Frauen im Kodex gibt demnach die traditionelle Organisation weiblicher
Lebensphasen bis zu einem gewissen Grad wieder. Ein explizites Verhaltensmodell ist mit den
Kardinaltugenden prima¨r den Witwen zugeordnet, aber auch die Motti der u¨brigen Damen ent-
halten in die Panegyrik eingeschlossene Aufforderungen an Franz I. zu korrektem Verhalten.
Somit ist der Codicetto nicht nur Spiegel der sozialen und moralischen Ordnung Mailands,
sondern auch ein Appell an den franzo¨sischen Ko¨nig, diese zu respektieren. Franz I. hatte
Mailand 1515 in der Schlacht von Marignano nach einem dreij a¨hrigen Intermezzo durch die
Sforza wieder unter franzo¨sische Herrschaft gebracht. Die Situation war entsprechend unsi-
cher. Sein Vorga¨nger Ludwig XII. hatte 1500 nach der gescheiterten R u¨ckkehr von Ludovico
”
il Moro“ Strafmaßnahmen gegen die Stadt verh a¨ngt351. Auch unter Franz I. wurden solche
Maßnahmen gegen Anha¨nger der Sforza vorgenommen352. Vor diesem Hintergrund wird die
politische Funktion des Kodex plausibel: Die Frauen repr a¨sentieren ein geordnetes und von
den Tugenden gelenktes Gemeinwesen, das eine ebenso geordnete und gerechte Regierung
durch seinen Landesherren erwarten kann. Die Gleichsetzung der sieben Witwenportr a¨ts mit
Tugendallegorien u¨bersetzt eine soziale Ordnung in ein ethisches Symbolsystem353. Die we-
niger als die Ma¨nner in die tagespolitischen Geschehnisse involvierten Frauen eignen sich aus
diesem Grund fu¨r eine ideale allegorische Repra¨sentation des Gemeinwesens in besonderem
Maße – auch dies eine Funktion von gender und einer der Gr u¨nde fu¨r den Konnex von weibli-
chem Geschlecht und Allegorie.
Bei der Repra¨sentation der 20 jungen Frauen, die auf die Darstellung der Witwen folgen,
entwickelt Noceto allerdings Strategien, die die Grenzen traditioneller Zuordnungen zu den
klassischen Phasen eines weiblichen Lebenslaufs – Jungfrau, Ehegattin und Witwe – auf der
Text- wie auf der Darstellungsebene durchbrechen: Zuerst muß darauf hingewiesen werden,
daß der Maler in seiner Vorrede diese Frauen nicht entsprechend ihrem sozialen und Familien-
stand bezeichnet, sondern von einer scho¨nen Schar – pulchra cohors – Nymphen spricht. Sich
selbst bezeichnet er als inventor nimpharum, der die Bildnisse dem Ko¨nig zueignet, damit die-
ser sie immer bei sich tragen ko¨nne354. Mit der Bezeichnung
”
Nymphen“ erzeugt der Verfasser
eine antikisch-u¨berzeitliche Aura, die die Dargestellten ihrer sozialen Bindungen enthebt und
in gewissen Sinn einem freiem Spiel von Begehren und Verf u¨gbarkeit zuga¨nglich macht, das
freilich durch die Appellation der beigef u¨gten Motti an das korrekte Verhalten des ko¨nigli-
chen Betrachters wieder in geordnete Bahnen zur u¨ckgefu¨hrt wird355. Eine wichtige Funktion
kommt in diesem Zusammenhang den bereits erwa¨hnten, gesonderten Abdeckungen der Da-
menportra¨ts im Buch zu, die den Bildnissen die Eigenschaft von
”
Privatportra¨ts“ anlagert356.
351Vgl. SCHELLER 1985, S. 11-14.
352So gegen die Familie der Eleonora Visconti, fol. 9r des Kodex. Die Verbannung der Familie wurde allerdings 1517
aufgehoben. Vgl. BOLOGNA 1989, S. 58. – Die Aufnahme Eleonoras in den Kodex kann somit als Dokument des
Parteiwechsels verstanden werden.
353Zur Funktion der (weiblichen) Tugendallegorie in der pers¨onlichen politischen Ikonographie von Franz I. vgl.: Anne-
Marie Lecoq, Franc¸ois Ier imaginaire. Symbolique et politique a` l’aube de la Renaissance franc¸aise, Paris: Macula
1987, S. 69-117, 144-148. Besonders die entre´e in Lyon von 1515 zeigt die Verkettung einer Folge von weiblichen Fi-
guren als Tugendallegorien mit dem Namen Franz’ I. (vgl.: Wolfenb¨uttel, Herzog August Bibliothek, Cod. Extr. 86.4.;
s. ebd., S. 144-148).
354Vgl. Dok. B.9, fol. 1v.
355Zur Liebesideologie am franzo¨sischen Hof unter Franz I. vgl. LECOQ 1987, S. 361-391.
356Der Begriff
”
Privatportra¨t“, den D ¨ULBERG 1990 fu¨r eine ganze Gruppe auf verschiedene Arten und zu verschiede-
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Daraus resultiert eine reduzierte, nicht fu¨r jeden bestimmte Sichtbarkeit, die dem Ko¨nig die
Verfu¨gungsgewalt u¨ber das Betrachten der Bildnisse zueignet, was ihm entsprechend der tra-
ditionellen Funktionen solcher
”
verdeckter“ Portra¨ts eigentlich verwehrt sein sollte357.
Ein weiterer Faktor, der zu einer ambivalenten Entwertung des sozialen Bindungsgef u¨ges
beitra¨gt, ist der Darstellungsmodus. Noceto entstammt ohne Zweifel dem k u¨nstlerischen Um-
feld der Lombardei. Seine Bildnistypen in Profil und Dreiviertelansicht sind leonardesk, die
Aquarelltechnik wird zu einer differenzierten Ausf u¨hrung von Gesichtsstrukturen und Kom-
plexion genutzt, soweit es das Miniaturformat zul a¨ßt. Ein weiterer wichtiger Gesichtspunkt fu¨r
die Wiedergabe der pulchra cohors ist die detailgenaue Erfassung der Mode, der verschiedenen
Kleider, Schmuckstu¨cke sowie der immer unterschiedlich und kostbar gearbeiteten Stoffe und
Haarnetze (capigliara), die den Codicetto zu einer wichtigen Quelle der Mail a¨nder Mode um
und nach 1500 machen358. In diesem Sinn kombinieren die Portr a¨ts des Kodex den leonar-
desken Portra¨tstil der Lombardei mit dem seriellen Abbildungsinteresse der
”
franzo¨sischen“
Frauenalben.
Eine der wichtigsten Quellen zur Biographie der Dargestellten ist die Novellensammlung
des Matteo Bandello. Die Sammlung entha¨lt Widmungen an drei Frauen, die auch im Co-
dicetto enthalten sind, drei werden in den Erz a¨hlungen erwa¨hnt und fu¨r zwei gilt beides, d.h.,
knapp ein Drittel der Damen des Codicetto kommt auch bei Bandello vor 359. Sieben der Darge-
stellten geho¨ren der Familie Sanseverino, vier der Familie Visconti an, außerdem finden sich
zwei Schwestern, die gebu¨rtige Gallerani sind360, Nichten von Cecilia, der Ma¨tresse Ludo-
vico Sforzas, deren Portra¨t von Leonardo oben bereits behandelt wurde. Die umfangreichsten
biographischen Daten einer Dargestellten des Codicetto bietet Bandello von Bianca Maria Vis-
conti: Sie wurde 1501 geboren, war demnach zum Zeitpunkt der Portr a¨taufnahme 17 Jahre alt Abb. 52c
und seit einem Jahr mit Ermes Visconti verheiratet. Nach Alter und Stand unterscheidet sie sich
kaum von den u¨brigen dargestellten Frauen (außer den Witwen); sie galt als besonders sch o¨n,
was dann, nach den Portra¨ts des Kodex zu urteilen, auch fu¨r eine Reihe anderer Mitglieder der
pulchra cohors in Anspruch genommen werden kann. Ihre weitere Biographie nach der Entste-
hung des Kodex ist schillernd. Nach dem Tod ihres Ehemanns kehrt sie nach sechs Jahren als
reiche Witwe wieder in ihre Heimatstadt zuru¨ck, wo sie zuna¨chst den Freiraum des Witwen-
standes beibeha¨lt und trotz amouro¨ser Beziehungen zu Ma¨nnern nicht wieder heiratet. Aus
der Bindung einer zweiten Ehe flu¨chtet sie bald nach Pavia und fu¨hrt dort ein Leben fort, das
die moralischen Grenzen der Zeitgenossen fu¨r das Verhalten einer Frau durchbricht. Bianca
Maria hat verschiedene adelige Geliebte, bindet sich aber nicht an einen Mann f u¨r la¨ngere Zeit
und fordert dann im Verlauf verschiedener Verwicklungen – nach Bandello – mehrfach einen
ihrer Geliebten auf, sich eines a¨lteren Kontrahenten gewaltsam zu entledigen, was tats a¨chlich
in einem Fall geschieht. Bianca Maria Visconti wird wegen Anstiftung zum Mord zum Tode
nen Zwecken der unmittelbaren Sichtbarkeit entzogener Bildnisse verwendet hat, ist nicht im heutigen Verst¨andnis
von Privatheit zu verstehen; trotzdem ist durch den Entzug des Portr¨ats aus der unmittelbaren Sichtbarkeit eine Ein-
schra¨nkung von ¨Offentlichkeit verbunden, die einem perso¨nlichen Gebrauch und Besitz nahekommt.
357Vgl. in diesem Zusammenhang auch die Abdeckung von Tizians La Bella, s. Abschnitt 2.4.
358Vgl. BOLOGNA 1989, S. 25-28, 45.
359Dedikationstra¨gerinnen bei Bandello, deren Portr¨at im Codicetto vertreten ist: Ludovica Landriani, Ippolita Vimer-
cati, Giulia del Maino; Erwa¨hnungen: Margherita Sanseverino, Ippolita Bentivoglio, Bianca Maria Visconti; Dedika-
tion und Erwa¨hnungen: Ippolita Scaldasole, Clara Pusterla. Vgl. ebd., S. 48, 52, 62, 68-74, 82-85.
360Vgl. ebd., S. 45, 78ff.
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verurteilt und am 20. Oktober 1526 hingerichtet 361.
Die Vita der Bianca Maria Visconti ist sicherlich nicht auf die Lebensl a¨ufe der u¨brigen Dar-
gestellten zu u¨bertragen, aber in gewissen Sinn doch paradigmatisch. Sie bezeichnet ein neues
Feld von Mo¨glichkeiten selbstbestimmter weiblicher Lebensfu¨hrung außerhalb des vorgese-
henen Weges von Ehestand und Witwenschaft. In Bandellos Novelle wie in der Wirklichkeit
wurde dieses Abweichen mit dem Tode bestraft. Nach dem Handlungsablauf der Novelle war
dies in einer nahezu notorischen Herausforderung des Schicksals und durch best a¨ndige Regel-
versto¨ße durch Bianca Maria Visconti begru¨ndet, was nur schwierig zu verifizieren ist, aber
in der ma¨nnlichen Logik Bandellos die natu¨rliche Konsequenz ihrer Lebensfu¨hrung außerhalb
der Konvention ist. Zum Entstehungszeitpunkt des Codicetto aber war Bianca Maria Visconti
nur eine in einer Reihe von Darstellungen jungverm a¨hlter Frauen, deren standeserho¨hende Ehe
mit einem Patrizier allerdings schon damals auf der außergewo¨hnlichen ko¨rperlichen Scho¨nheit
der jungen Frau beruhte.
Der Kodex ist somit nicht als Dokument einer chronique scandaleuse angelegt. Die Auswahl
ist bestimmt von der Stellung und dem Einfluß der Dargestellten in der Mail a¨nder Gesellschaft
und Kultur, ihrer Beherrschung ho¨fischer Fa¨higkeiten und Kulturtechniken wie Konversation,
Kenntnisse in den Ku¨nsten, Kleidung und Schmuck362, ferner der politischen Ausrichtung
ihrer Familien sowie, nicht zuletzt, ihrer ko¨rperlichen Scho¨nheit363. Dabei mu¨ssen nicht sa¨mt-
liche Gesichtspunkte in gleichem Maße erfu¨llt sein, da die Bildnisse und das diesen jeweils zu-
zuordnende biographische Material Schwerpunkte erkennen lassen. Schwieriger ist ein Urteil
daru¨ber, ob relational zur maila¨ndischen Gesellschaft der Anteil der bei Bandello genannten
adeligen Frauen im Frauenalbum Franz I. u¨berdurchschnittlich hoch ist. In diesem Fall wa¨re
der Kodex der Biblioteca Trivulziana auch ein Fokus der beginnenden Frauenemanzipation in
Mailand, und zwar im Sinne der Erschließung neuer Spielr a¨ume im o¨ffentlichen Leben der
Stadt.
Der Maila¨nder Codicetto ist also das Produkt einer komplexen politischen, sozialen und
kunsthistorischen Situation. In seiner Struktur vereinigt der Kodex verschiedene, zum Teil sich
eigentlich gegenseitig ausschließende ¨Uberlieferungsstra¨nge: In losem formalem Zusammen-
hang mit Bildnisvitenbu¨chern stehend, liefert das Album das Bild einer geordneten, stabilen
und in ihren Rechten und Gesetzen zu erhaltenden Gesellschaft, allegorisiert durch ihre weib-
lichen Mitglieder und symbolisiert durch die nat u¨rliche Abfolge von deren Lebensphasen. Die
Wurzeln einer solchen Bildnissammlung und ihr eigentlicher Entstehungsgrund liegen aber
in einer anderen, ju¨ngeren Tradition. Mit dem sicherlich nur ungen u¨genden Begriff
”
Frau-
enalbum“ wurden hier Bildnisbu¨cher mit den Portra¨ts italienischer Frauen aus verschiedenen
361Eine mehr ins Detail gehende Zusammenfassung der Angaben Bandellos findet sich in: ebd., S. 82-85.
362Lange Konversationen mit Ludwig XII. von Frankreich sind von Margherita Sanseverinou¨berliefert (fol. 4r), deren
perfekte Beherrschung der franzo¨sischen Sprache ebenfalls bekannt ist; Eleonora Rusca wandte sich bei Problemen mit
ihrem Haar an den Erfindungsreichtum von Isabella d’Este (fol. 8r); Clemenza Panigarola war vermutlich verwandt
mit der Organisatorin eines spirituellen Zirkels im Mail¨ander Kloster Santa Marta (fol 20r); Ippolita Sanseverino
war die Gattin eines Milit¨ars unter Franz. I. (fol. 13r). Vgl. ebd., S. 48, 56, 66, 80; der Brief der Eleonora Rusca
an Isabella d’Este findet sich in: Alessandro Luzio, La Galleria dei Gonzaga venduta all’Inghilterra nel 1627-28,
Mailand: Cogliati 1913, S. 227. – Zur Diskussion der Kulturtechniken der h¨ofischen Dame vgl. Castigliones gerade
zu dieser Zeit entstehenden Cortegiano.
363In Trissinos Ritratti wird die Scho¨nheit der Contessa di Cajazo als stellvertretend f¨ur die Maila¨nder Frauen genannt.
Diese ist mit großer Wahrscheinlichkeit identisch mit Barbara di Caiazzo (fol. 3r) oder ihrer Schwiegertochter Ippolita
(fol. 10r) ; s. zum Text Trissinos: HIRDT 1981, S. 19-28, bes. S. 21; vgl. hier die Abschnitte 2.2.1 u. 2.3.
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Regionen bezeichnet, die franzo¨sische Soldaten und vermutlich auch der franz o¨sische Ko¨nig
nach der Invasion von 1494 anfertigten bzw. anfertigen ließen. Da sich von diesen keines er-
halten hat, bis auf einen anzunehmenden Reflex in dem erw a¨hnten Manuskript der Bodleian
Library, ist eine Analyse schwierig. Die erhaltenen Schriftzeugnisse lassen es aber zu, diese
Frauenalben als von den bis dahin tradierten Funktionen des Bildnisses weitgehend autonome,
vor allem auf dem Prinzip der Serialita¨t beruhende Bildnissammlungen zu charakterisieren, die
in der besonderen, Unordnung stiftenden Situation des Krieges und im Kontext einer fremden
Kultur entstanden sind und den Versuch darstellen, diese neue Seherfahrungen zu systematisie-
ren. Der Maila¨nder Codicetto rekurriert hierauf und gibt als diplomatisches Geschenk diesen
Sammlungen einen gattungsma¨ßigen Charakter, wodurch indirekt auch die relative H a¨ufigkeit
solcher Alben besta¨tigt wird. In dieser Nutzung einer neuen
”
Gattung“ wird die durch die
Invasoren verursachte
”
Unordnung“ der politischen und sozialen Verh a¨ltnisse – symbolhaft
in der niederen und wahllosen Herkunft der Dargestellten, die meist als Kurtisanen verschie-
dener Sta¨dte bezeichnet werden – wieder in eine von Italienern bestimmte, tradierte soziale
Ordnung u¨berfu¨hrt – Bildnisse von adeligen Frauen in aufeinanderabfolgenden Lebensphasen.
Das Ergebnis ist nahezu paradox: Um dem franzo¨sischen Landesherren entgegenzukommen,
finden sich unter den 27 dargestellten Frauen vorwiegend solche, die durch ihre k o¨rperliche
Scho¨nheit und ihre ho¨fischen Kulturtechniken beginnen, das tradierte und m a¨nnlich bestimmte
Ordnungsgefu¨ge, das sie repra¨sentieren sollen, zu durchbrechen.
Auf der Ebene des Einzelbildnisses innerhalb des Kodex lassen sich a¨hnlich ambivalente
Strukturen ausmachen wie fu¨r die gesamte Serie. Die individuellen und mit Namen bezeich-
neten Bildnisse werden als u¨berindividuelle
”
Nymphen“ ein Seh- und Rezeptionsangebot f u¨r
den ma¨nnlichen Blick des Ko¨nigs. Er kann die Suggestion der erotischen Verf u¨gbarkeit fu¨r
sich in Anspruch nehmen und die Dargestellten quasi als
”
Besitzer“ mit sich fu¨hren. Anderer-
seits ist diese beginnende funktionale Autonomie des Frauenportr a¨ts im Maila¨nder Codicetto
und seiner Verfu¨gbarkeit fu¨r den ma¨nnlichen Blick untrennbar mit der sich wandelnden sozia-
len Stellung und Ablo¨sung von tradierten ma¨nnlich bestimmten Verhaltensmustern bestimmter
Frauen der Maila¨nder Oberschicht verbunden. Darin entspricht der Konnex zwischen Portr a¨t
und Dargestellter im Codicetto dem Konnex zwischen diesen beiden Bezugspunkten in Leo-
nardos Portra¨t der Cecilia Gallerani.
Das kulturelle Umfeld Mailands in den Jahren um 1500 beg u¨nstigte ein besondere soziale
und ku¨nstlerische Situation, in der beginnende Kunstautonomie mit der Darstellung autonom
gesetzter Frauenscho¨nheit und einer sich vera¨ndernden Stellung von Frauen in der Gesellschaft
u¨bereingeht. Damit sind Standards gesetzt, die nicht zuletzt aufgrund der k u¨nstlerischen Stel-
lung Leonardos und der Verbreitung lombardischer Kunstwerke als Folge der franz o¨sischen
Invasion in der Folgezeit auch in anderen europ a¨ischen Regionen wirksam werden.
2.2 Das Bildnis der Renaissancefu¨rstinnen
Die Bildnisse von drei italienischen Fu¨rstinnen der Renaissance sollen nur in ihrem Bezug
zu Scho¨nheitsdiskurs, Portra¨ta¨hnlichkeit und Konstruktion der Selbst- und Fremdrepr a¨senta-
tion untersucht werden. Die Auswahl fiel auf drei charakteristische Pers o¨nlichkeiten, es ha¨tten
aber auch andere wie etwa Vittoria Colonna ausgewa¨hlt werden ko¨nnen. Giulia Gonzaga und
114 Der Scho¨nheitsdiskurs in Portra¨t und Gesellschaft
Giovanna d’Aragona galten unter den Zeitgenossen als die sch o¨nsten Frauen Italiens. Isabella
d’Este nutzte fu¨r ihre Selbstrepra¨sentation die Topoi des Scho¨nheitsdiskurses und wollte diese
in ihren Portra¨ts angewandt wissen, ungeachtet der vorhandenen Diskrepanzen zwischen ihrer
a¨ußeren Erscheinung und ihrem image. Ihr literarisches Portr a¨t durch Gian Giorgio Trissino
liefert die a¨ußerst bedeutsame Verbindung von synthetischem Sch o¨nheitskanon und Frauenka-
talog.
2.2.1 Isabella d’Este
Von den Portra¨ts, die nach dem heutigen Forschungsstand die Markgr a¨fin von Mantua, Isabella
d’Este (1474-1539), darstellen364, sollen hier nur zwei besonders charakteristische Beispiele
behandelt werden: die Portra¨tzeichnung Leonardos im Louvre und Tizians sogenannte Isabella
in Schwarz in Wien.
Im April 1498 hatte sich Isabella d’Este Leonardos Portr a¨t von Cecilia Gallerani erbeten
und auch u¨bersandt bekommen. Anlaß war der Vergleich mit Portr a¨ts von der Hand Giovanni
Bellinis. Etwa eineinhalb Jahre spa¨ter, nach der franzo¨sischen Invasion in Mailand im Herbst
1499, kam Leonardo selbst zu einem kurzen Aufenthalt nach Mantua, wo er zwei Portr a¨tzeich-
nungen von der Markgra¨fin anfertigte. Noch 1501 und 1504 erkundigte sich Isabella nach der
Gema¨ldeversion ihres Bildnisses, die Leonardo jedoch nicht ausf u¨hrte. Weiterhin muß davon
ausgegangen werden, daß das Bildnis der Cecilia Gallerani den Anstoß f u¨r den Auftrag gege-
ben hat und daß diese Bildlo¨sung Isabella d’Este auch fu¨r ihr eigenes Portra¨t vorschwebte.
Ein Karton mit einem weiblichen Profilbildnis im Louvre ist u¨berzeugend als LeonardosAbb. 53
Portra¨tzeichnung der Isabella d’Este identifiziert worden, die der K u¨nstler zur Ausfu¨hrung ei-
nes gemalten Portra¨ts mit sich genommen hatte. Hiervon hat sich eine wenig qualit a¨tvolle
Kopie im Ashmolean Museum in Oxford erhalten, die allerdings am unteren Rand weniger
beschnitten ist und aus diesem Grund ein auf einer Bru¨stung liegendes Buch als Attribut der
Dargestellten u¨berliefert. Die Markgra¨fin wird dadurch als Ma¨zenin der Literatur ausgewie-
sen. Gleichzeitig ist dieses Attribut wie der Hermelin im Portra¨t der Cecilia Gallerani – nur
verhaltener – das auslo¨sende Moment fu¨r einen Bewegungsimpuls im Bild, einen fu¨r Leonardo
typischen Zeigegestus. Der nur leicht aus der Bildebene gedrehte Oberk o¨rper der halbfiguri-
gen Dargestellten folgt also bis zu einem gewissen Grad dem Modell des Gallerani-Portr a¨ts,
wa¨hrend der ins Profil gewendete Kopf dieses Darstellungsmuster durchbricht und die a¨sthe-
tische Problemstelle dieses Bildnisses bezeichnet, die eindeutig in seiner sozialen Funktion
begru¨ndet liegt. Offenkundig konnte Isabella d’Este nur bis zu einem gewissen Grad einem f u¨r
Frauen von niedrigerem Rang und in der sozialen Ordnung des Hofes nicht genau festgelegter
Stellung entwickelten Portra¨ttypus folgen. Sie akzeptierte diesen nur in Verbindung mit dem
bis um 1500 an norditalienischen Ho¨fen noch vorherrschenden Typus des F u¨rstenbildnisses im
Profil365.
364Vgl. zum ¨Uberblick: LUZIO 1913, S. 183-238 (Appendix B: I ritratti d’Isabella d’Este), u. Sylvia Ferino-Pagden,
Isabella d’Este im Portrait, in: FERINO-PAGDEN 1994, S. 86-97.
365Vgl. BROWN 1990, S. 53-60, u. außerdem Franc¸oise Viatte, Le´onard de Vinci: Isabelle d’Este [Collection
”
Solo“,
Nr. 12], Paris: ´Ed. de la Re´union des muse´es nationaux 1999. – Die von Brown angef¨uhrten Beispiele der Portra¨tme-
daille der Markgra¨fin von Gian Cristoforo Romano und der Kleinbronze des Apollo Belvedere von Antico als unmittel-
bare Anregung fu¨r die Kopfhaltung von Isabella d’Este in Leonardos Karton sind vor dem Hintergrund allgemeinerer
Zusammenha¨nge zwischen Portra¨ttypus, Funktion und sozialer Stellung des Dargestellten weniger wahrscheinlich.
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Tizians Portra¨t der Isabella d’Este von 1534/36 (Isabella in Schwarz) basiert auf einem bis Abb. 54
vor kurzem verloren geglaubten Portr a¨t Francesco Francias von 1511366, dem wiederum nur
ein anderes Bild und eine Beschreibung der Dargestellten durch Lucrezia Borgia Bentivo-
glio zugrundelagen. Die Dargestellte ist zu diesem Zeitpunkt bereits u¨ber 60 Jahre alt, eine
Portra¨ta¨hnlichkeit im engeren Sinne ist offenkundig nicht intendiert. Isabellas Aussage,
”
Das
Bildnis Tizians gefa¨llt uns derartig, daß wir zweifeln in dem Alter, in dem es uns zeigt, von der
Scho¨nheit gewesen zu sein, die es beinhaltet“, sollte durchaus wo¨rtlich genommen werden. Es
ist darin kein Anzeichen von Mu¨digkeit, Alter oder Lakonik zu entdecken 367. Vielmehr ist der
Topos des ¨Ubertreffens der Natur ein uneingeschr a¨nkt positives Urteil, das Isabella d’Este be-
reits u¨ber das verlorene Bildnis von Francia gea¨ußert hatte. Ziel ist nicht die individualisierte
Portra¨ta¨hnlichkeit, sondern das offizielle Bildnis der Fu¨rstin, die u¨berzeitliche Repra¨sentation
ihrer standesgema¨ßen Eigenschaften in ko¨rperlicher Scho¨nheit und als novarum vestium in-
ventrix. Wie Leonardo gestaltete Tizian das Bildnis der Fu¨rstin anhand einer eigentlich nicht
standesgema¨ßen Vorlage, seinem Prototyp fu¨r das Bild der
”
scho¨nen Frau“, der ungefa¨hr zur
gleichen Zeit entstandenen, sogenannten La Bella im Palazzo Pitti. Außerdem tr a¨gt Isabella Abb. 74
d’Este in Tizians Bildnis modische Neuerungen zur Schau, auf deren Erfindung sie Anspruch
erhob, vor allem das Knotenmuster auf den ¨Armeln und die zazara genannte turbana¨hnliche
Kopfbedeckung368. Das Problem des Fu¨rstenbildnisses im Profil stellte sich anders als bei
der mehr als 30 Jahre zuvor entstandenen Portr a¨tzeichnung Leonardos jetzt nicht mehr. Der
vera¨nderte Modus des Staatsportra¨ts ermo¨glichte inzwischen die Integration des Portr a¨ttyps
der
”
scho¨nen Frau“ in das Bildnis der Fu¨rstin.
Tizians Bildnis repra¨sentiert Isabella d’Este als eine Scho¨nheit, die sie nicht nur zu der
Zeit, in der das Bildnis entsteht, sondern auch in fr u¨heren Jahren nie gewesen ist369. Bereits
in Leonardos Portra¨t, das sie als etwa 25ja¨hrige zeigt, kaschiert das weite Gewand geschickt
ihre Tendenz zu rundlichen Ko¨rperformen. Der ha¨ufige Wechsel der Portra¨tmaler durch die
Markgra¨fin hatte nicht zuletzt seine Ursache in der Diskrepanz zwischen deren Produkten, die
zu sehr al naturale waren und die Portr a¨ta¨hnlichkeit herausstellten, und dem standesbedingten
Selbstversta¨ndnis der Markgra¨fin als Fu¨rstin und scho¨ne Frau370. Somit erkla¨rt es sich auch,
daß die aus der Distanz geschaffenen oder bestimmten Portr a¨ttypen folgenden Bildnisse Ti-
zians und Leonardos ihre Zwecke offensichtlich besser erf u¨llten als in unmittelbarem Kontakt
mit dem Modell entstandene Gema¨lde.
Das Portra¨tverfahren Leonardos und Tizians, n a¨mlich einen
”
Bildnistypus der scho¨nen Frau“
dem jeweils von ihnen geschaffenen Portr a¨ts der Isabella d’Este zugrundezulegen, entspricht
in gewisser Weise einem synthetischen Herstellungsprozeß, bei dem die Sch o¨nheitsdetails ver-
schiedener Frauen zusammengefaßt werden bzw. ein daraus entwickelter Idealtyp individuel-
366Vgl. VIATTE 1999, S. 20 m. Anm. 33 u. Abb. 13.
367Die Deutung der ¨Außerung als resignativ bei: FERINO-PAGDEN 1994, S. 111f., Kat.Nr. 50; dort auch das Zitat in
¨Ubersetzung (S. 111) und im Original (S. 114, Kat.Nr. 51).
368Vgl. ebd.; Tiziano, Ausst.kat. Venedig/Washington, Venedig: Marsilio Ed. 1990, S. 218, Kat.Nr. 25 (Sylvia Ferino,
m. a¨lterer Lit.), u. Rona Goffen, Titian’s Women, New Haven/London: Yale UP 1997, S. 86-95, bes. S. 91 (Brief-Zitat
zum Portra¨t Francias); zu La Bella vgl. Abschnitt 2.4.
369Vgl. folgende boshafte Bemerkung Pietro Aretinos von 1534:
”
la mostruosa Marchesana di Mantova la quale ha i
denti de hebano e le ciglia di avorio, dishonestamente brutta e arcidishonestamente imbellettata“. – Zit. n. WOODS-
MARSDEN 1987, S. 214, Anm. 6.
370Vgl. BROWN 1990, S. 54, 57. – Wie die Selbstrepra¨sentation Isabella d’Estes bis in das 20. Jahrhundert hinein
”
funktionierte“, zeigt folgende Darstellung von Stephen Kolsky, Images of Isabella d’Este, in: Italian Studies, Bd. 49,
1984, S. 47-62.
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len Portra¨ts zum Vorbild dient371. In dieser Hinsicht sind die Isabella-Bildnisse der beiden
Ku¨nstler einem weiteren der wenigen von der Markgr a¨fin akzeptierten Portra¨ts ihrer Person
vergleichbar, Gian Giorgio Trissinos literarischem Portr a¨t von 1514372. Trissino la¨ßt in die-
ser enkomiastischen Beschreibung der Isabella d’Este kein Verfahren und keine Kategorie aus,
um ihre Scho¨nheit zu behaupten: Zuna¨chst verlegt er den Dialog in die Vergangenheit, macht
die Dargestellte durch diesen einfachen Trick ju¨nger. Des weiteren bettet er seine Ritratti in
einen Kontext des Epochen- und Gattungsparagone ein – die Ritratti in Vergleich mit Lukians
Eikones bzw. die Behauptung des Primats Petrarcas, des
”
edelsten aller Maler“, gegenu¨ber den
bildenden Ku¨nstlern der Antike, Apelles und Euphranor, und der Renaissance, Mantegna und
Leonardo. Es ist somit auch kaum verwunderlich, wenn sich der Autor bei der Schilderung
von Isabellas Antlitz auf petrarkistische Metaphern stu¨tzt, so daß dem
”
Koloristen“ Petrarca
eine Verbesserung seiner eigenen Laura gelingt. Besonders wichtige Strukturmerkmale von
Trissinos Text sind – im Vergleich mit Lukian – die Einf u¨hrung der Figur des Zeuxis als Mo-
dell der selektiven Imitation und der synthetischen Konstruktion der
”
scho¨nen Frau“ und im
Anschluß daran ein Frauenkatalog zur Exemplifizierung einer platonischen Tugendlehre. Tris-
sinos exempla reichen, in Erweiterung von Lukians Panthea, von der antiken Mythologie bis
in die kaiserzeitliche ro¨mische Geschichte: Julia Mammaea, Aspasia, Diotima, Arete, Nausi-
kaa, Porcia, Harmonia, Penelope, Alkestis, Antonia, Aemilia, Claudia, Sulpicia, Theano und
Zenobia.
Die Konstruktion der ko¨rperlichen Scho¨nheit ist im Portra¨t der Isabella d’Este also unab-
dingbar fu¨r ihr tugendhaftes Verhalten, wie umgekehrt alleinige k o¨rperliche Scho¨nheit ohne
entsprechende moralische Eigenschaften wertlos ist373. Die Exempel fu¨r moralisches Verhal-
ten entstammen sa¨mtlich der Antike, die Modelle zur Konstruktion k o¨rperlicher Scho¨nheit da-
gegen von zeitgeno¨ssischen Frauen aus verschiedenen Sta¨dten Italiens374. Hier begegnet man
einer charakteristischen Differenz zwischen Bildnisfolgen von Heroinen und Portr a¨tsammlun-
gen von scho¨nen Frauen: Wa¨hrend eine Aktualisierung weiblicher heroischer Exempel bis in
die Gegenwart nur selten erreicht wird375, stellen prima¨r unter dem Aspekt weiblicher Kultur-
techniken und ko¨rperlicher Scho¨nheit – folglich auch als Tugendmodelle – zusammengestellte
Bildnissammlungen wie der Maila¨nder Codicetto eine Mo¨glichkeit zur Repra¨sentation zeit-
geno¨ssischer Frauen dar376.
Das Portra¨t der Isabella d’Este ist also, gleich ob als gemalte oder als literarische Repr a¨sen-
tation, eine an Idealbildern der
”
scho¨nen Frau“ orientierte Konstruktion ihrer Person, die in
keinem Widerspruch zu ihrer Selbstrepra¨sentation stand und nur zu Anfang in Konflikt mit ei-
nem zu diesem Zeitpunkt bereits an Bindungskraft verlierenden Modell des F u¨rstenbildnisses
geriet.
371Vgl. Abschnitt 2.3.
3721524 vero¨ffentlicht.
373Vgl. die umfassende Analyse von HIRDT 1981, S. 41-100, 111f.; das Zitat u¨ber Petrarca: ebd., S. 33; s. auch: Marina
Beer, Idea del ritratto femminile e retorica del Classicismo: i
”
Ritratti“ di Isabella d’Este di Gian Giorgio Trissino,
in: Schifanoia, Bd. 10, 1990, S. 161-173; eine nur geringf¨ugig abweichende Version dieses Aufsatzes findet sich in:
GENTILI/MOREL/CIERI VIA 1989-93, Bd. 3, S. 253-269. Die synthetische Konstruktion der
”
scho¨nen Frau“ wird
ausfu¨hrlicher in Abschnitt 2.3 behandelt. – Ein weiteres bekanntes Beispiel f¨ur die Einbindung des Portra¨ts einer
idealen scho¨nen Frau in einen Frauenkatalog findet sich in Agrippas Margarete von ¨Osterreich gewidmeter Schrift De
nobilitate et praecellentia foeminei sexus. Vgl. AGRIPPA 1990, S. 55f., u. HIRDT 1981, S. 66f.
374Vgl. den Textauszug in Abschnitt 2.3.
375Vgl. Kap. 1.
376Vgl. auch SYSON 1997, S. 49, 53.
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2.2.2 Giulia Gonzaga
Im Gegensatz zu Isabella d’Este hatte Giulia Gonzaga (1513-1566) weniger Probleme, zwi-
schen ihrer offiziellen Selbstrepra¨sentation und ihrem tatsa¨chlichem Erscheinungsbild zu ver-
mitteln. Die Contessa di Fondi galt zu ihren Lebzeiten als eine der scho¨nsten Frauen Italiens.
Trotzdem bereiten ihre Portra¨ts der Forschung einige Probleme, die nicht zuletzt ihre Ursache
in der Konzeption der Renaissancefu¨rstin als
”
scho¨ne Frau“ finden.
Gebu¨rtig aus einer Nebenlinie der Gonzaga, heiratete Giulia mit 13 Jahren Vespasiano Co-
lonna, wurde zwei Jahre spa¨ter Witwe und zog sich nach Auseinandersetzungen mit der Fa-
milie ihres verstorbenen Mannes in die Grafschaft Fondi zur u¨ck, wo sie einen kleinen Hof
unterhielt. 1537 ging sie nach Neapel in ein Kloster, in dem sie 1566 starb. Das kulturelle
Umfeld und damit der biographische Hintergrund der Giulia Gonzaga hatte sich im Vergleich
zur Generation der Isabella d’Este grundlegend ge a¨ndert: Die Reformation, das Aufkommen
des Protestantismus auch in Italien und der Sacco di Roma von 1527 hatten die Grundvoraus-
setzungen fu¨r eine providenzielle und affirmative Lebensplanung ersch u¨ttert. Giulia Gonzaga
sympathisierte mit dem Protestantismus, was sie in ihren spa¨teren Lebensjahren in die Gefahr
brachte, als Ha¨retikerin zu gelten. Wie ihre entfernte Verwandte Vittoria Colonna galt sie als
eine
”
gelehrte Frau“. Die in zeitgeno¨ssischen literarischen Wu¨rdigungen ihrer Person nahezu
topische Verbindung von ko¨rperlicher Scho¨nheit und strenger Tugendhaftigkeit geht u¨ber den
zeitu¨blichen neoplatonischen Standard hinaus: In ihren wenigen gesicherten Bildnissen ist sie
stets in Witwentracht wiedergegeben. Von Isabella d’Este, verwitwet seit 1519, sind dagegen
keine prominenten Bildnisse als Witwe bekannt377.
Eine Episode ihrer Vita aus dem Jahr 1534 ist zugleich eine Parabel f u¨r das Ansehen von Gi-
ulia Gonzagas Scho¨nheit unter ihren Zeitgenossen: Sarazenen aus Algier unter der F u¨hrung des
Hair-eddin Barbarossa plu¨nderten auf einem ihrer Raubzu¨ge auch Fondi, aus dem die Gra¨fin
nur mit knapper Not entkommen konnte, und waren erst durch eine von Kardinal Ippolito de’
Medici gefu¨hrte Entsatztruppe aufzuhalten. Fu¨r die italienische ¨Offentlichkeit war es keine
Frage, daß der Korsarenfu¨hrer die Absicht hatte, Giulia Gonzaga wegen ihrer unvergleichli-
chen Scho¨nheit fu¨r Sultan Su¨leyman II. zu entfu¨hren und in dessen Harem einzugliedern378.
377Vgl. zur Biographie u.a.: Bruto Amante, Giulia Gonzaga, Contessa di Fondi, e il movimento religioso femminile nel
secolo XVI, Bologna: Zanichelli 1896, u. Mario Oliva, Giulia Gonzaga Colonna, Mailand: Mursia 1985. – In einem
1519 entstandenem Altarbild von Francesco Bonsignori wurde eine im Profil dargestellte Witwe als Isabella d’Este
identifiziert, was allerdings nicht zu verifizieren ist. Von den beiden Portr¨ats von Tizian fa¨llt Isabella in Schwarz als
quasi postum aus dem zu bewertenden Spektrum, wa¨hrend die durch Rubens u¨berlieferte Isabella in Rot die Beobach-
tung besta¨tigt, daß sich die Markgra¨fin in ihrer Selbstrepra¨sentation nach dem Tod ihres Gatten nicht an die Konvention
hielt. Zu diesem Material zuletzt: FERINO-PAGDEN 1994, S. 95, 111-117, Kat.Nr. 50ff.
378Eine Zusammenstellung der Quellen gibt AMANTE 1896, S. 121-135, wovon zwei charakteristische Beispiele w¨ort-
lich zitiert werden sollen. Gregorio Rosso schreibt angesichts der Vorg¨ange in Fondi:
”
Barbarossa a’ 7 agosto 1534,
passando a vista di Napoli, con piu` paura che danno della citta`, mise gente in terra all’isola di Procida, saccheggio`
quella terra, ne` contento di questo assalto` all’improvviso Sperlonga, dove dicono facesse schiavi piu` di mille persone:
mando` gente per infino a Fondi per pigliare Donna Giulia Gonzaga, per presentarla allo Gran Turco, che la desiderava
per la gran fama della sua bellezza. Fondi fu saccheggiata e Donna Giulia appena ebbe tempo di salvarsi quella notte
sopra un cavallo in camicia, come se trovava“ (ebd., S. 129). Es gibt kaum eine Quelle, die nicht die Sch¨onheit der
”
bellissima delle belle“ (ebd., S. 130) als Beweggrund der Sarazenen angibt, in der Ekloge La Ninfa fuggitiva von
Muzio Giustinopolitano heißt es beispielsweise:
[...]
A barbarichi lidi, al bel Petruolo
Corsi eran per spogliar le nostre rive
Del primo onor: fuggia la bella Ninfa
Che splende di belta` fra l’altre belle,
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Von Giulia Gonzaga ist eines der beru¨hmtesten Portra¨ts der Kunstliteratur u¨berliefert. Ip-
polito de’ Medici, der urspru¨nglich Giulias Stieftochter Isabella Colonna heiraten sollte, aber
dann sein Interesse der Stiefmutter zugewandt hatte, schickte 1532 Sebastiano del Piombo von
Rom aus nach Fondi, wo dieser sich zwischen dem 8. Juni und dem 15. Juli des Jahres aufhielt.
Laut Vasari war der Maler beauftragt, ein Portr a¨t der Giulia Gonzaga zu malen, das er binnen
eines Monats fertigstellte,
”
[...] il quale venendo dalle celesti bellezze di quella signora e da
cosı` dotta mano, riuscı` una pittura divina [...]“. Der unmittelbare Anlaß des Gem a¨ldes wird
der Wunsch des Medici-Kardinals gewesen sein, auf einer Reise nach Mitteleuropa das Bildnis
einer geliebten abwesenden Person mit sich zu fu¨hren, also eine der zentralen Aufgaben der
Portra¨tmalerei. Seinen literarischen Reflex fand das Fondi-Portr a¨t des Sebastiano del Piombo
in Dichtungen von Francesco Maria Molza und Gandolfo Porrini, die nicht wenig zu seiner
Beru¨hmtheit beitrugen379.
Der literarische Ruhm des Bildnisses hat in der Kunstgeschichte bereits fr u¨h zu dem Ver-
such gefu¨hrt, das Fondi-Portra¨t unter den Werken des Sebastiano del Piombo zu identifizie-
ren, obwohl die topische Struktur von Portr a¨tgedichten kaum Anhaltspunkte zur Identifikation
konkreter Werke liefert380. Dementsprechend wenig befriedigend sind die Ergebnisse: Am
ehesten kann eine Gruppe von Repliken, Kopien und variierenden Wiederholungen mit dem
Fondi-Portra¨t in Verbindung gebracht werden, die in einer in ihrer Eigenh a¨ndigkeit umstritte-
nen Fassung in Wiesbaden dem vermutlich verlorenen Original am n a¨chsten kommt und derenAbb. 55
Identifizierung vor allem durch bezeichnete Wiederholungen in Portr a¨tserien gesichert ist381.
Eine alternative Identifikation des Fondi-Portr a¨ts der Giulia Gonzaga mit einem Frauen-Abb. 56
portra¨t des Sta¨delschen Kunstinstituts in Frankfurt am Main steht ebenfalls zur Debatte 382.
Die Zuschreibung des qualita¨tvollen Bildnisses – ein Problem, das sich selbstversta¨ndlich nur
Qual fra i lumi minor la bianca Luna.
[...]
Ninfa ove fuggi? e perche`’l dolce viso
Guasti col pianto? Vuolsi aver piu´ cara
Tanta belta`, per lo cui chiaro grido
Vengono amiche a te l’armate squadre,
Che tu fuggi nemica. Il santo amore
A te l’ha porte con l’aurate penne,
Amor, perche` ti faccia il gran Tiramo
Tra le reine sue prima Reina.
[...]
(ebd., S. 126f.). – Die Bezeichnung der Giulia Gonzaga als Nymphe ist hier – im Gegensatz zur Funktion des
Begriffs im Maila¨nder Codicetto (s. Abschnitt 2.1.3) – vor allem durch die literarische Gattung bedingt. Trotzdem
bietet die Ekloge einigen Spielraum f¨ur ma¨nnliche Imagination.
379Darstellungen des Sachverhalts mit Belegen finden sich u.a. bei: Michael Hirst, Sebastiano del Piombo, Oxford:
Clarendon 1981, S. 115 (dort auch das Vasari-Zitat), u. E.H. Ramsden, ‘Come take this lute’. A Quest for Identities
in Italian Renaissance Portraiture, Tisbury: Element Books 1983, S. 133ff. Das Portr¨atgedicht Molzas findet sich ana-
lysiert und auszugsweise zitiert in: ALBRECHT-BOTT 1976, S. 30-35, 177ff.; dasselbe leistet f¨ur Porrini: RAMSDEN
1983, S. 155-158. – In Raffaello Borghinis Il Riposo von 1584 wird das Bildnis der Giulia Gonzaga ebenfalls als
”
cosa rara, e de’ piu` belli ch’ egli [sc. Sebastiano del Piombo] facesse“ kommentiert (zit. n. ALBRECHT-BOTT 1976,
S. 30).
380Vgl. SHEARMAN 1992, S. 120; fu¨r das Beispiel Molzas ALBRECHT-BOTT 1976, S. 35.
381HIRST 1981, S. 116-119. Vgl. auch: Roggero Roggeri, I ritratti di Giulia Gonzaga, Contessa di Fondi, in: Ci-
vilta` Mantovana, N.S., Nr. 28-29, 1990, S. 61-78, bes. S. 63-68, offensichtlich ohne Kenntnis von HIRST 1981 u.
RAMSDEN 1983. Zum Kleinbildnis der Giulia in der Portr¨atsammlung des Erzherzogs Ferdinand von Tirol, das eine
Schlu¨sselstellung fu¨r die Identifizierung der Dargestellten einnimmt, vgl.: Friedrich Kenner, Die Portr¨atsammlung des
Erzherzogs Ferdinand von Tirol, in: JbKW, Bd. 17, 1896, S. 101-274, bes. S. 216f., Nr. 89A; zuletzt: Sylvia Ferino-
Pagden (Hrsg.), Vittoria Colonna, Dichterin und Muse Michelangelos, Ausst.kat. Wien: Kunsthistorisches Museum
1997, S. 55f., Kat.Nr. I.13 (Gabriele Goffriller).
382Diese These wurde zuletzt von RAMSDEN 1983, S. 138-170, mit einer ausf¨uhrlichen Argumentation vertreten.
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stellt, wenn das Gema¨lde nicht mit dem Fondi-Portra¨t identisch ist – gestaltet sich a¨ußerst
schwierig. Die in den letzten Jahren vorherrschende Identifizierung des Malers mit Girolamo
da Carpi wurde ju¨ngst durch eine Benennung als Peter de Kempeneer in Frage gestellt. Doch ist
die Liste der Zuschreibungsversuche lang und beinhaltet fast jeden bekannten K u¨nstlernamen
der ersten Ha¨lfte des 16. Jahrhunderts, der in Frage kommen k o¨nnte383. Ein nordeuropa¨ischer
Ku¨nstler wie Kempeneer kommt vor allem aufgrund der Ausf u¨hrung des Landschaftshinter-
grundes in Frage, dessen Felsformation in der Profillinie allerdings eine verbl u¨ffende ¨Ahn-
lichkeit mit einer Felslandschaft bei Terracina aufweist, an der Straße nach Fondi und nur f u¨nf
Kilometer von dort entfernt. Dies wu¨rde wiederum fu¨r eine Identita¨t des Frankfurter Bildnisses
mit dem Fondi-Portra¨t sprechen384. Stilistisch ist das Frankfurter Bild dagegen kaum im Œuvre
des Sebastiano del Piombo zu verorten, wenn auch die Zuschreibung an Kempeneer ebenfalls
nicht absolut u¨berzeugend ist385. Weiterhin spricht gegen eine Identita¨t mit dem Fondi-Portra¨t,
daß das Frauenportra¨t in Frankfurt kein Ausgangspunkt f u¨r eine große Anzahl von Kopien und
Variationen gewesen ist, wie es bei einem beru¨hmten Portra¨t der Fall gewesen wa¨re, und daß
keinerlei ikonographische Verbindungen zu einem inschriftlich gesicherten Bildnis der Giulia
Gonzaga bestehen. Somit muß davon ausgegangen werden, daß das Fondi-Portr a¨t verloren ist
und nur durch eine Gruppe von Wiederholungen rekonstruiert werden kann.
Auch wenn deshalb eine Interpretation des erhaltenenen Bestandes in Hinblick auf Sebastia-
nos Portra¨t von 1532 wenig sinnvoll ist, so sind doch die Umst a¨nde von Produktion, Rezeption
und Verbreitung dieses Bildnisses im Kontext der Portr a¨ttypologie der Fu¨rstin als
”
scho¨ne
Frau“ von einiger Bedeutung. Hier interessieren vor allem zwei Aspekte: die Abl o¨sung der
Portra¨tproduktion von der Person der Dargestellten, die somit keine Kontrolle u¨ber ihr
”
Bild“ in
der ¨Offentlichkeit mehr hat, und die Funktion solcher Bildnisse innerhalb
”
autonomer“ Kunst-
sammlungen.
Zum ersten Gesichtspunkt: Sebastiano del Piombo fertigte bis zu seinem Tod 1547 Repliken
des Bildnisses fu¨r weitere Auftraggeber an und entwickelte unter Umst a¨nden zwei verschie-
dene Versionen davon, die er bereits in Fondi als Alternativen h a¨tte herstellen ko¨nnen386. Wei-
terhin steht fest, daß Tizian ein Portra¨t der Giulia Gonzaga gemalt hat, wie aus einem Brief der
Dargestellten vom 25. April 1562 an den damaligen Besitzer des Gem a¨ldes, Ippolito Capilupi,
hervorgeht:
[...] Del guadagno, che ha fatto di un mio ritratto, io non so quanto mi debba rallegrare,
percioche` essendo della bellezza che scrisse, non deve essere di naturale, oppure mess.
Titiano ha voluto mostrar la forza del suo ingegno formando una donna compitamente
bella et come dovrebbe essere, non come io mi sia stata. Pure mi piace, che il ritratto sia
in potere di V.S. potendomi facilmente succedere, che ella per mezzo della pittura avra`
memoria delle persone vive, et per l’avvenire mi sara` piu` cortese delle sue lettere. [...]387.
383Die Zuschreibung an Kempeneer bei: Nicole Dacos, Entre Bruxelles et Se´ville. Peter de Kempeneer en Italie,
in: Nederlands Kunsthistorisch Jaarboek, Bd. 44, 1993, S. 143-164, bes. S. 146ff.; dort auch eine Auflistung der
verschiedenen alternativen Zuschreibungsversuche mit Literaturangaben, S. 162, Anm. 13: Giulio Romano (Borghese-
Inventar), Sebastiano del Piombo (Crowe/Cavalcaselle u. AMANTE 1896, S. 143f.), Sodoma (Morelli), Scorel (W. v.
Bode), Dosso Dossi (Burkhardt), Parmigianino (Venturi), Girolamo da Carpi (Voss), Nicolo` dell’Abbate (Venturi).
Den Beitrag von Ramsden kennt Dacos offensichtlich nicht. – Kempeneer ist aufgrund seines langen Aufenthalts in
Spanien auch unter dem Namen Pedro Campan˜a bekannt.
384RAMSDEN 1983, S. 143ff., beruhend auf einer Beobachtung von AMANTE 1896, S. 144.
385Die Zuschreibung von DACOS 1993, S. 148, beruht in erster Linie auf einem physiognomischen Vergleich mit
Kempeneers Sieben Tugenden im Museo San Carlo, Mexiko-Stadt (ebd., Abb. 3).
386Vgl. HIRST 1981, S. 115f., u. RAMSDEN 1983, S. 160f.
387Zu Ihrer Erwerbung eines Portra¨ts von mir vermag ich nicht zu sagen, ob es mich erfreuen soll, denn, wenn es von
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Der Brief entha¨lt zwei Informationen, die hier von besonderem Interesse sind. In der Be-
scheidenheitsfloskel, das Bildnis ko¨nne nicht a¨hnlich sein, ist eine Beschreibung von Tizians
Portra¨tverfahrens enthalten. Die ¨Uberformung der individuellen Portr a¨taufnahme nach einem
idealen Portra¨ttyp der
”
scho¨nen Frau“, wie es Giulia Gonzaga vermutet, entspricht dem Vor-
gehen des Malers bei Isabella d’Estes Porta¨t von 1534/36. Dies trifft um so mehr zu, da das
Bildnis der Giulia Gonzaga von Tizian wohl nur 1532/34 nach der Vorlage des Fondi-Portr a¨ts
gemalt worden sein kann: Tizian und Ippolito de’ Medici trafen im Dezember 1532 in Bo-
logna zusammen. Aus diesem Anlaß ist das Portra¨t des Kardinals in ungarischer Kleidung
entstanden, das sich heute im Palazzo Pitti befindet. Es ist sehr wahrscheinlich, daß Ippolito
de’ Medici bei dieser Gelegenheit als Gegenstu¨ck zu seinem eigenen Bildnis von Tizians Hand
auch ein Portra¨t der Giulia Gonzaga bestellt hat, das der Maler zu diesem Zeitpunkt nur nach
der Vorlage von Sebastiano del Piombo ha¨tte anfertigen ko¨nnen. Ein Tizian zugeschriebenes
Frauenportra¨t in einer Bologneser Privatsammlung zeigt den Motivapparat des Fondi-Portr a¨ts –
wie sie die Gruppe von Gema¨lden um das Wiesbadener Portra¨t u¨berliefert – in Verbindung mit
einer tizianesken Formensprache und einem Gesichtstyp, der den von La Bella antizipiert bzw.
widerspiegelt. Das Bild ko¨nnte also durchaus mit Tizians Version des Fondi-Portr a¨ts identisch
oder doch zumindest eine Kopie dieses Werkes sein388. Der Herstellungs- und Idealisierungs-
prozeß im Fall der Tizian-Version des Fondi-Portr a¨ts gleicht somit in hohem Maße dem von
Isabella in Schwarz: Die Dargestellten sind nicht anwesend, als Vorlage dient das Gem a¨lde
eines anderen Malers, das nach Tizians u¨berindividuellen Portra¨ttyp der
”
scho¨nen Frau“ trans-
formiert wird. Beide Bildnisse entstehen in dem relativ kurzen Abstand von etwa zwei bis drei
Jahren, Isabella in Schwarz steht allerdings La Bella des Palazzo Pitti zeitlich und typologisch
na¨her, es ist auch in Format und motivischen Apparat das anspruchsvollere Bild. Darin zeigt
sich die relative Variabilita¨t von Tizians Portra¨tverfahren, die dem Maler die Ausfu¨hrung von
Auftra¨gen unterschiedlicher Besteller auf verschiedenen Niveaus ermo¨glichte.
Die zweite wichtige Information in dem Schreiben der Giulia Gonzaga ist der Umstand, daß
ihr die Tizian-Version ihres Bildnisses ca. 30 Jahre nach deren mutmaßlicher Entstehung noch
immer unbekannt war. Auch Sebastiano del Piombo fertigte Repliken des Fondi-Portr a¨ts noch
Jahre spa¨ter fu¨r verschiedene Besteller an. Weder die Dargestellte, Giulia Gonzaga, noch der
Auftraggeber, der (dies muß einschr a¨nkend gesagt werden) bereits 1535 verstorbene Ippolito
de’ Medici, kontrollierte die Portra¨tproduktion, sondern der Maler (bzw. jeder, der eine Vor-
lage besaß), der Bildnisse an Personen lieferte, die nicht in den urspr u¨nglichen Auftrags- oder
Funktionskontext involviert waren.
Dies leitet zu dem zweiten Gesichtspunkt einer rezeptionsgeschichtlichen Betrachtung der
Portra¨ts der Giulia Gonzaga u¨ber: die Funktion des Bildnisses innerhalb einer
”
autonomen“
Kunstsammlung. Bereits Vasari u¨berliefert, daß das Fondi-Portra¨t an Franz I. von Frank-
der Scho¨nheit ist, wie Sie schreiben, dann kann es nicht nach der Natur gemacht sein, andernfalls wollte Herr Tizian
die Fa¨higkeit seines Genius unter Beweis stellen, indem er eine vollkommen sch¨one Frau erschuf, wie sie zu sein hat,
nicht wie ich war. Doch es gefa¨llt mir, daß das Portra¨t sich in Euer Gnaden Besitz befindet, so daß Sie sich u¨ber die
Malerei an lebende Personen erinnern werden und zuk¨unftig freigiebiger mit Ihren Briefen sein werden. – Zit. n. G.B.
Intra, Di Ippolito Capilupi e del suo tempo, in: Archivio storico Lombardo, 2. Serie, Bd. 10, 1893, S. 76-142, hier
S. 117; ¨Ubersetzung d. Verf.
388Vgl. ROGGERI 1990, S. 68-76 u. Abb. 11. Roggeri verfolgt in einer plausibelen Argumentation den Weg der Tizian-
Version durch die Inventare verschiedener Kunstsammlungen bis zum Verkauf des gr¨oßten Teils der Galleria Estense
von Modena nach Dresden im Jahr 1746. Das Bild ist allerdings nicht nach Deutschland gelangt. Vgl. auch RAMSDEN
1983, S. 161f., der das Gema¨lde in Bologna nicht kennt, aber prinzipiell die gleichen Schl¨usse zieht.
Das Bildnis der Renaissancefu¨rstinnen 121
reich gesandt worden sei, der es in Fontainebleau aufbewahrt habe 389, nach anderen Quel-
len gelangte das Bild erst an Heinrich II. oder bereits 1541 an dessen Gattin Katharina de’
Medici390. Wahrscheinlicher ist, daß nur eine Kopie Frankreich erreichte, die 1547 noch von
Sebastiano del Piombo begonnen wurde, aber nach seinem Tod durch dessen Sohn vollendet
werden mußte. Ein Brief des Kardinals Alessandro Farnese vom August 1547 gibt u¨ber die-
sen Vorgang Auskunft: Katharina de’ Medici hatte die Bildnisse von Papst Clemens VII. und
von Giulia Gonzaga bei Sebastiano bestellt und sollte nun durch den Kardinal dazu bewogen
werden, die durch dessen Sohn vollendeten Gema¨lde zu akzeptieren, was diese auch tat391.
Dieser Auftrag la¨ßt sich noch durch familielle und genealogische Interessen begr u¨nden: Die
franzo¨sische Ko¨nigin und Clemens VII. entstammten beide der a¨lteren Medici-Linie; zu Gi-
ulia Gonzaga bestand eine Bindung u¨ber Ippolito de’ Medici, auch wenn diese bereits nicht
mehr im engeren Sinne als verwandtschaftlich zu charakterisieren ist. Eine Kopie nach Tizians
Bildnis des jungen Medici-Kardinals befand sich ebenfalls in Fontainebleau 392. Andererseits
ko¨nnte der verwandtschaftliche Bezug auch reiner Zufall sein; die erfolgreichsten Produkte
von Sebastiano del Piombo waren eben die Portr a¨ts des Medici-Papstes und der Giulia Gon-
zaga, wie die in seiner Werkstatt nach seinem Tod vorgefundenen Gem a¨lde belegen393 und
wie weiterhin exakt die gleiche Abfolge dieser Portr a¨ts in Fulvio Orsinis Inventar von 1600 Abb. 55
besta¨tigt394.
Diese funktionalen Zusammenha¨nge gingen allerdings mit den Jahren verloren. In Pierre
Dans Le Tre´sor des Merveilles de la Maison de Fontainebleau, publiziert 1642, erscheint Giulia
Gonzaga als Schwester von Clemens VII. Dan beschreibt die Kunstsammlung in Fontainebleau
geordnet nach italienischen Meistern, bei Sebastiano del Piombo als
[...] rare cabinet, ou` il y en a trois excellens [tableaux] de Frere Sebastien del Piombe,
homme de cre´dit parmy ceux de ce´t Art. [...] Le deuxie´me est vn portrait du Pape Cle-
ment VII. Et le troisie´me est celuy de la Sœur de ce mesme Pape, peint sur vn grand fond
389
”
[...] mandato al re Francesco in Francia, che lo fe porre nel suo luogo di Fontanableo [...]“ – Zit. n. HIRST 1981,
S. 116, Anm. 111.
390Vgl. ebd. u. hier Anm. 396. Die Annahme eines Besitzerwechsels 1541 an Katharina de’ Medici beruft sich im
allgemeinen auf Le´on Dorez, La Cour du Pape Paul III, 2 Bde., Paris: Leroux 1932, Bd. 1, S. 276, bei dem es heißt,
das Bild
”
paraıˆt en effet avoir e´te´ offert, en 1541, sur sa demande, a` Catherine de Medicis“ (Hervorhebung des Verf.).
Diese Formulierung und das Fehlen eines Nachweises geben f¨ur diese Provenienz allerdings keine Begr¨undung.
391Zitiert bei HIRST 1981, S. 115f. Der Verfasser ist nicht der Auffassung von Hirst, daß sowohl das Fondi-Portr¨at als
auch die 1547 entstandene Kopie nach Frankreich gelangt sind. Es w¨are ein sehr ungewo¨hnlicher Vorgang gewesen,
wenn man eine Kopie in Rom bestellt ha¨tte, obwohl man das Original besitzt. Ein einheimischer Kopist w¨are dann
wohl eher beauftragt worden. Vasari muß hier in der Erinnerung das Original mit der nach der Aussage Farneses sehr
qualita¨tvollen Kopie verwechselt haben. Dies gilt um so mehr, da sich das 1547 entstandene Bildpaar in den Quellen
zu den franzo¨sischen ko¨niglichen Sammlungen nachweisen l¨aßt (s.u.), das wesentlich spektakula¨rere Fondi-Portra¨t
allerdings nicht.
392Vgl. COX-REARICK 1995, S. 100 u. 254f., Kat.Nr. VII-11.
393Vgl. RAMSDEN 1983, S. 158.
394Inv.-Nr. 16 u. 17. Der Gema¨ldebestand Orsinis ging in den Besitz des Odoardo Farneseu¨ber. Das Bildnis der Giulia
Gonzaga ist eine Kopie nach Sebastiano del Piombo und befindet sich heute als Dauerleihgabe des Palazzo Reale,
Caserta, im Palazzo Ducale von Mantua. Es tr¨agt folgende Inschrift
”
Qve disivnctas utroqve ab littore gentes facta
neces eqvora cvrris atvlis pvlchri inhians aliqvid, fine iam pone labori: te, conspecta semel, parva tabella beat“, die
u.U. noch ein Reflex einer poetischen Auseindersetzung des Ippolito de’ Medici mit dem Bildnis ist. Im Inventar
Orsinis findet sich vermutlich noch eine weitere Kopie nach dem Bildnis der Gonzaga von der Hand des Daniele da
Volterra (Nr. 25) und ein Bildnis des Ippolito de’ Medici (Nr. 23). Vgl. Michel Hochmann, Les dessins et les peintures
de Fulvio Orsini et la collection Farne`se, in: MEFRIM, Bd. 105, 1/1993, S. 69-91, bes. S. 54-57, 74ff.; Giuseppe
Bertini, La quadreria farnesiana e le piu` antiche collezioni in essa confluite, in: Parma: Le tradizioni dell’immagine,
Bd. 1 [Quaderni di Storia dell’Arte, Bd. 17], Parma: Universita` di Parma, Istituto di Storia dell’Arte 1994, S. 61-91,
bes. S. 68, 83f., u. Der Glanz der Farnese. Kunst und Sammelleidenschaft in der Renaissance, Ausst.kat. Mu¨nchen,
Mailand: Electa 1995, S. 189ff., Kat.Nr. 17 (Pierluigi Leone de Castris).
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d’ardoise; duquel sa Saintete´ fit present, & qu’elle enuoya au Roy Henry II.395
Durch die oben genannten Erwerbsumst a¨nde wird es versta¨ndlich, warum Giulia Gon-
zaga zu einer Schwester Clemens VII. mutieren konnte, obwohl dieser gar keine Schwestern
hatte396.
Eine weitere – in diesem Zusammenhang besonders aussagekr a¨fige – ¨Ubertragung des funk-
tionalen Kontextes eines Gema¨ldes auf ein anderes findet sich bei Dan in folgender Beschrei-
bung von Raphaels Portra¨t der Giovanna d’Aragona:
Et le quatrie´me [tableau] est vn grand portrait de Ieanne d’Aragon, Reyne de Sicile, estime´e
la plus belle princesse de son temps; duquel portrait le Cardinal Hipolyte de Medicis fit
present au Roy Franc¸ois I.397
Es ist offensichtlich, daß Dan die Geschichte des Fondi-Portr a¨ts, die er vermutlich von Va-
sari kannte, auf das Bildnis der Giovanna d’Aragona u¨bertragen hat. Eine a¨hnliche Verbin-
dung stellt die Auswahlliste von Bildern in Fontainebleau her, die Rascas de Bagarris ungef a¨hr
1608-10 angefertigt hatte. Auf La reyne Jane d’Aragon habille´e en Bohe´mienne folgt Le car-
dinal Hypolite in der Kopie nach Tizian, dort allerdings als Raphael aufgef u¨hrt398. Wie Gi-
ulia Gonzaga galt Giovanna d’Aragona als die scho¨nste Frau im Italien ihrer Zeit und beide
hatten enge Verbindungen zu Neapel. Doch handelt es sich hierbei nicht um eine einfache
Verwechslung. Beide Bildnisse wurden im Kontext der ko¨niglichen Sammlung im Lauf der
Zeit als Repra¨sentationen der
”
scho¨nen Frau“ rezipiert, wodurch sich ihr funktionaler Kon-
text vera¨nderte. Wa¨hrend bei Giulia Gonzagas Fondi-Portr a¨t urspru¨nglich noch die perso¨nli-
che Bindung des Auftraggebers zur Dargestellten im Vordergrund stand, war der Auftrag zu
dem Bildnis der Giovanna d’Aragona von Anfang ohne jede traditionelle Funktion im Sinne
perso¨nlicher oder verwandtschaftlicher memoria begr u¨ndet.
2.2.3 Giovanna d’Aragona
Giovanna d’Aragona (ca. 1502-1577) war die Enkelin K o¨nig Ferdinands I. von Neapel. Ihre
1521 mit Ascanio Colonna, Großkonnetabel von Neapel, geschlossene Ehe scheiterte, so daß
sie sich 1535 von ihrem Mann trennte. Durch die Verbindung mit den Colonna war sie
Schwa¨gerin der Vittoria Colonna und auch mit Giulia Gonzaga verwandt, mit beiden stand
sie in Neapel in engerem Kontakt. Nach ihrer ¨Ubersiedlung nach Rom 1560 stiftete sie dort
1566 das erste Jesuitennoviziat der Stadt, S. Andrea a Montecavallo 399.
395Pierre Dan, Le tresor des merveilles de la maison royale de Fontainebleav, Paris: Cramoisy 1642, S. 137; Vgl.
RAMSDEN 1983, S. 159.
396RAMSDEN 1983 konnte dieses Problem noch nicht l¨osen, da er davon ausging, daß der franzo¨sische Botschafter das
Bildnis der Gonzaga aus dem Nachlaß von Sebastiano del Piombo erworben hat, ohne den Auftrag der Katharina de’
Medici zu kennen (ebd., S. 158f.). Die beiden Bildnisse lassen sich noch 1692 im Inventaire des Tableaux du Roy
restez au Cabinet des Peintures du chaˆteau de Fontainebleau nachweisen, das angefertigt wurde, als die bedeutendsten
Gema¨lde der ko¨niglichen Sammlung bereits aus dem Schloß entfernt worden waren:
”
Premie`rement: Un portrait de
Cle´ment 7e, peint sur ardoise, que l’on croit estre de Rapha¨el. – un autre portrait de la soeur de Cle´ment 7e, aussi peint
sur ardoise. [...]“ – Zit. n. COX-REARICK 1995, S. 128.
397DAN 1642, S. 135.
398Zit. n. COX-REARICK 1995, S. 100.
399Die Herkunft der Giovanna d’Aragona aus dem ehemaligen Ko¨nigshaus von Neapel begru¨ndet die in spa¨teren Inven-
taren nahezu durchga¨ngige falsche Benennung ihres Portr¨ats als Ko¨nigin von Neapel bzw. Sizilien oder Aragon. Darin
ist aber noch keine entindividualisierende Abl¨osung ihres Bildnisses von ihrer Person zu erkennen, da sie durch diese
Benennung immer noch eindeutig identifiziert wird. Ihre
”
Rangerho¨hung“ verdankt sie u.U. den ikonographischen
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Die Scho¨nheit der Giovanna d’Aragona wurde in Texten von zeitgen o¨ssischen Philosophen
ero¨rtert. Der Neapolitaner Agostino Nifo dedizierte ihr seine 1531 in Rom erschienene Schrift
De pulchro et amore am 3. November 1529. Girolamo Ruscelli gab eine Gedichtsammlung mit
dem Titel Tempio alla divina signora donna Giovanna d’Aragona fabbricato da tutti i piu´ gentili
spiriti et in tutte le lingue principali del mondo (Venedig 1558) heraus, das Ergebnis einer An-
frage bei mehr als 200 Dichterkollegen, die aufgerufen waren, ihren Beitrag zur Glorifizierung
der Giovanna d’Aragona durch die Accademia degli Dubbiosi zu leisten 400.
Wesentlich fru¨her als die literarische Enkomiastik der Scho¨nheit Giovannas datiert ihr Abb. 57
Portra¨t im Louvre, das aufgrund der zahlreichen Kopien als die kanonische und image-
pra¨gende visuelle Formulierung ihres Bildnisses gelten kann. Raphael wurde 1518 mit dem
Bild beauftragt. Es zeigt die etwa 16ja¨hrige Dargestellte als Dreiviertelfigur in einem Innen-
raum sitzend. Im Hintergrund wird der Blick u¨ber eine offene Loggia nach außen gef u¨hrt.
Typologisch folgt das Bildnis der in Raphaels Papstbildnissen neu entwickelten Formel des
Staatsportra¨ts.
Eine zweite Quelle dieses Bildnisses la¨ßt sich in Raphaels fru¨herer Bescha¨ftigung mit den
weiblichen Portra¨ttypen Leonardos ausmachen, allerdings nur unter dem Aspekt der Bewe-
gungsmotive und der Gestik. Direktes Vorbild f u¨r die Haltung der rechten Hand war unter
Umsta¨nden einer der Ignudi Michelangelos an der Decke der Sixtinischen Kapelle, die als
Kunstformel in einen vollkommen anderen Kontext u¨bertragen wurde. Das dieser Formel
inha¨rente Bewegungsideal der leggiadrı`a blieb erhalten und wurde zur Charakterisierung der
Dargestellten nutzbar gemacht, die auf diese Weise ihre perfekte Beherrschung h o¨fischer Ver-
haltensmuster vorzeigen konnte – eine f u¨r Zeitgenossen ohne weiteres lesbare Geste401.
Funktion und Entstehungskontext dieses Portr a¨ts sind modellhaft fu¨r die spa¨tere Produktion
von Bildnissen
”
scho¨ner Frauen“: Auftraggeber Raphaels war Kardinal Bernardo Bibbiena,
pa¨pstlicher Legat in Frankreich, der das Bildnis als Geschenk f u¨r Franz I. bestellte. Indirekt
handelte es sich dabei um ein diplomatisches Geschenk von Papst Leo X. an den franz o¨sischen
Ko¨nig. Weder der Auftraggeber, noch der sp a¨tere Besitzer oder der beauftragte Maler – Ra-
phael hatte einen Gehilfen, vermutlich Giulio Romano, f u¨r die Portra¨taufnahme nach Neapel
geschickt und diesem auch Teile der endgu¨ltigen Ausfu¨hrung u¨berlassen – hatte die Portra¨tierte
je gesehen oder in einer verwandtschaftlichen oder freundschaftlichen Beziehung zu ihr ge-
standen. Es wurde vermutet, daß Kardinal Luigi d’Aragona, ein Cousin Giovannas, der 1517
Frankreich bereist hatte, Bibbiena auf die Scho¨nheit seiner Cousine aufmerksam gemacht hat.
Als Beobachter des franzo¨sischen Hofes ha¨tte dieser die perso¨nlichen Vorlieben des Ko¨nigs
Strukturen des Portra¨ts im Louvre, die der sich gerade formierenden Typologie des Staatsportr¨ats folgen (s.u.). Eine
spa¨ter ab und an erfolgende Verwechselung mit ihrer gleichnamigen Großmutter war im 16. und 17. Jahunderts noch
nicht gegeben. Vgl. zur Biographie: Donata Chiomenti Vassalli, Giovanna d’Aragona fra baroni, principi e sovrani,
Mailand: Mursia 1987; zur Stiftung des Noviziats: Carolyn Valone, Women on the Quirinal Hill: Patronage in Rome,
1560-1630, in: Art Bulletin, Bd. 76, 1994, S. 129-146, bes. S. 130f.
400Vgl. Abschnitt 2.3.
401Vgl. zu dem Portra¨t, jeweils mit Hinweisen auf a¨ltere Literatur: COX-REARICK 1995, S. 214ff., Kat.Nr. VI-5;
TINAGLI 1997, S. 104-107; Michael P. Fritz, Giulio Romano et Rapha¨el: La vice-reine de Naples [Collection
”
Solo“,
Nr. 5], Paris: ´Ed. de la Re´union des muse´es nationaux 1997 (identifiziert die Loggia im Hintergrund als Allusion
auf die Loggia di Psiche der Villa Farnesina [S. 41-46]). Zum kunsthistorischen Kontext: Sylvia Ferino Pagden,
Giulio Romano und das ku¨nstlerische Verma¨chtnis Raffaels, in: Fu¨rstenho¨fe der Renaissance. Giulio Romano und
die klassische Tradition, Ausst.kat. Wien: Kunsthistorisches Museum 1989, S. 46-87, bes. S. 46. – Zu Raphaels
Papstbildnissen und der fu¨r Zeitgenossen allerdings wenig aussagekr¨aftigen Kategorie des Staatsportr¨ats: SHEARMAN
1992, S. 127-130.
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fu¨r scho¨ne Frauen kennen ko¨nnen, aber wie der etwa im gleichen Jahr entstandene Mail a¨nder
Codicetto belegt, bedurfte es keiner besonderen Anregung f u¨r die Funktionalisierung von Frau-
enportra¨ts im Sinne eines diplomatischen Geschenks. Ein politischer Unterton ist im Portr a¨t
der Giovanna d’Aragona mo¨glicherweise ebenfalls gegeben: Das Bildnis der neapolitanischen
Prinzessin konnte als symbolischer Ersatz fu¨r den formellen Verzicht der Franzosen auf das
Ko¨nigreich Neapel fungieren, wozu die Diplomatie Leos X. den franz o¨sischen Ko¨nig hatte
bewegen ko¨nnen.
Das Bildnis der Giovanna d’Aragona im Louvre ist das Produkt der k o¨rperlichen Scho¨nheit
in Verbindung mit der hohen gesellschaftlichen Stellung der Dargestellten, die Raison d’eˆtre
des Bildes liegt außerhalb funktionaler Bindungen dynastischer oder verwandtschaftlicher Art.
Die Herstellung von Kopien des Portra¨ts folgte a¨hnlichen Beweggru¨nden: Herzog Alfonso
d’Este von Ferrara, der das Bild in Frankreich gesehen hatte, erhielt von Raphael den Karton
des Bildes und das Versprechen fu¨r eine Replik, die offenkundig nicht ausgef u¨hrt wurde. Statt-
dessen ließ der Herzog wahrscheinlich von einem lombardischen Maler eine Kopie anfertigen,
die mit einem Gema¨lde in der Galleria Doria-Pamphili in Rom identifiziert werden kann. Diese
ro¨mische Kopie entfernt sich in ihrer leonardesken Typisierung der Gesichtsz u¨ge von dem Ori-
ginal im Louvre und vermutlich noch weiter von der realen Physiognomie der Dargestellten
(besonders wenn, wie Vasari berichtet, der Kopf des Originals von Raphael selbst ausgef u¨hrt
wurde, der Giovanna nie gesehen hatte), was f u¨r einen Auftraggeber, der keine pers o¨nlichen
Kontakte zur Dargestellten hatte, auch kaum erheblich war. Der Karton in Ferrara wie Gio-
vanna d’Aragona selbst dienten als Vorlage fu¨r die Herstellung des exemplarischen Portr a¨ts
einer
”
scho¨nen Frau“, eines Sammlerstu¨cks fu¨r eine autonomen Kunstsammlung. Der Karton
war damit Ausgangspunkt fu¨r eine ganze Reihe in Italien entstandener Kopien, f u¨r das Original
in Frankreich la¨ßt sich ein a¨hnliches Kopienwesen nachweisen402.
402Vgl.: Janet Cox-Rearick, Sacred to profane: diplomatic gifts of the Medici to Francis I, in: Journal of Medieval
and Renaissance Studies, Bd. 24, 1994, S. 239-258, hier S. 246f., u. COX-REARICK 1995, S. 214ff. – Der Hinweis
auf Luigi d’Aragona stammt von Andre´ Chastel, zitiert bei Cox-Rearick. Zu dessen Reise von 1517 vgl. DE BEATIS
1905. Zur Funktion des Maila¨nder Codicetto als diplomatisches Geschenk vgl. Abschnitt 2.1.3. Zu Alfonso d’Este
und zur Korrespondenz zwischen Paris, Ferrara und Rom: John Shearman, Alfonso d’Este’s Camerino, in:
”
Il se
rendit en Italie“. Etudes offertes a` Andre´ Chastel, Rom: Ed. dell’Elefante, Paris: Flammarion 1987, S. 209-230,
bes. S. 211, u. FRITZ 1997, S. 22f. Zur Kopie der Galleria Doria-Pamphili vgl. zuletzt: FERINO PAGDEN 1997,
S. 53ff., Kat.Nr. I.12 (Eva Struhal). Dieses Bild la¨ßt sich in den Inventaren des Pietro Aldobrandini von 1603 und
der Olimpia Aldobrandini-Pamphili (vor 1665) und im Pamphili-Inventar von 1682 nachweisen, in denen der Name
der Dargestellten u¨berliefert wird. Vgl. Cesare d’Onofrio, Inventario dei dipinti del cardinal Pietro Aldobrandini
compilato da G.B. Agucchi nel 1603, in: Il Palatino, Bd. 8, 1964, S. 15-20, 158-162, 202-211, hier S. 204 (
”
188. Un
ritratto della Regina Gioanna di Napoli in tavola grande con cornice dorata, di Leonardo Da Vinci.“ [1603],
”
188. Un
quadro in tavola con la Regina Giovanna vestita di rosso con panno rosso in testa alto p. cinque con cornice dorata di
Leonardo da Vinci.“ [1665]), u. Paola della Pergola, Gli Inventari Aldobrandini: l’Inventario del 1682 (II), in: Arte
Antica e Moderna, Bd. 6, 1963, S. 61-87, hier S. 78 (
”
384. Un quadro in tavola con la Regina Giovanna vestita di
rosso, [...]“). Die Sammlung umfaßte unter Nr. 131 auch ein kleines Bild mit dem
”
Ritratto di Giulia Gonzaga alto
palmi uno et un quarto in circa di mano del Venusti con un Cagnolino, e fazzoletto in mano“ gleicher Herkunft (ebd.,
S. 64). Diese italienischen Inventareintr¨age widersprechen auch dem ansonsten wohlbegr¨undeten Versuch von FRITZ
1997, passim, die Identita¨t der Dargestellten mit Isabel de Requesens i Enrı´quez de Cardona-Anglesola (1498-1534),
Gattin des Vizeko¨nigs von Neapel, Ramo´n Folc III de Cardona-Anglesola i de Requesens (1467-1522), zu bestimmen.
Die italienischen Inventare werden von Fritz nicht herangezogen. Deren fr¨uhe Benennung der Kopie als Giovanna
d’Aragona kann nicht von bis dahin unpublizierten franz¨osischen Beschreibungen der Sammlung von Fontainebleau
beeinflußt sein, schon gar nicht von Braˆntomes Evokation der Ko¨nigin Giovanna von Neapel des 14. Jahrhunderts
aus dem Hause Anjou in der unvero¨ffentlichten ersten Redaktion von dessen Recueil des dames galantes von 1584-
86 (ebd., S. 4, 54). Die anzunehmende Ferrareser Herkunft der Kopie macht es auch unwahrscheinlich, daß die
Bezeichnung der Dargestellten als Vizek¨onigin von Neapel in der Korrespondenz von 1518/19 (ebd., S. 22f.) zutrifft.
Noch unwahrscheinlicher ist es, daß eine Fehlidentifikation der Dargestellten in zwei F¨allen unabha¨ngig voneinander
zu dem gleichen Ergebnis fu¨hren sollte. Allerdings entspricht das kulturelle Umfeld, in das Fritz das
”
Portra¨t der
Vizeko¨nigin“ einordnet, zu großen Teilen dem hier ausgef¨uhrten Material, so daß die Frage der Identifkation zu einem
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Im Vergleich mit dem Fondi-Portra¨t der Giulia Gonzaga ist der Prozeß der Ablo¨sung von
tradierten Funktionen der Portra¨tmalerei im Fall des Louvre-Portra¨ts der Giovanna d’Aragona
ein entscheidendes Stu¨ck weiter vorangeschritten: Bei diesem Bild war von Anfang an ein
Produkt intendiert, das allein aufgrund der Sch o¨nheit der Dargestellten und dem Prestige des
Malers funktionierte und so seinen Zweck als diplomatisches Geschenk und wertvolles Kunst-
objekt erfu¨llte. Ansonsten sind die Mechanismen der Produktion und Rezeption vergleichbar,
durch die die Portra¨ts der beiden nach Auffassung der Zeitgenossen sch o¨nsten Frauen Italiens
schließlich Eingang in die Kunstsammlung der franz o¨sischen Ko¨nige in Fontainebleau fanden:
In beiden Fa¨llen handelt es sich um ma¨nnlich konstruierte Fremdrepra¨sentationen von Frauen
innerhalb eines verbal und in Text- wie Bildmedien gef u¨hrten Diskurses u¨ber Scho¨nheit als
Analogon zur Ordnung von Kosmos und Gesellschaft 403. Deren Visualisierung im Portra¨t –
vom wertvollen Kunstobjekt bis zur einfachen Kopie – diente als exemplum und Argument
dieses Diskurses. Autonome Kunstscho¨nheit in den Werken Raphaels und Sebastianos del
Piombo und autonom gesetzte Frauenscho¨nheit gehen hierbei eine Symbiose ein, die zu einer
gegenseitigen Steigerung des Argumentationspotentials des jeweils anderen Prinzips f u¨hrt.
Anzeichen einer kreativen Vereinnahmung des Diskurses in ihrer Selbstrepr a¨sentation – wie
es Isabella d’Este praktiziert hatte – haben sich weder bei Giulia Gonzaga noch bei Giovanna
d’Aragona finden lassen. Auf die Nachricht von ihrem Portr a¨t in der Fassung Tizians reagierte
Giulia Gonzaga nicht sonderlich interessiert, war aber in der Lage, den Vorgang des typisie-
renden Portra¨tverfahrens Tizians relativ genau zu charakterisieren, obwohl sie das Bild nie
gesehen hatte404. Doch sind Quellen dieser Art u¨ber die reinen Fakten hinaus nur schwer zu
beurteilen. Man kann daraus auf eine Abnutzung des literarischen und visuellen Sch o¨nheits-
diskurses schließen oder darin gerade eine Besta¨tigung fu¨r seine anhaltende Gu¨ltigkeit erken-
nen. Die Portra¨ts beider Frauen erlangten einen quasi ikonenartigen Status. Auch wenn beide
Frauen am Diskurs u¨ber ihre Person anscheinend nicht aktiv teilnahmen, so konnten sie die
daraus resultierende, nahezu sakrosankte Stellung dazu nutzen, Freir a¨ume fu¨r ihre eigene Per-
son zu gewinnen, die fu¨r andere Frauen ihrer Zeit und selbst ihres Standes kaum zu er o¨ffnen
waren. Die Stellung der Giulia Gonzaga bei ihrem Umgang mit den protestantischen Bestre-
bungen Italiens ist dafu¨r ein Beleg. Giovanna d’Aragona lebte getrennt von ihrem Ehemann,
und selbst Ignatius von Loyola konnte sie 1552 nicht dazu bewegen, wieder in
”
geordnete
Verha¨ltnisse“ zuru¨ckzukehren405: Die symbolische und a¨sthetische Repra¨sentation einer so-
zialen Ordnung ermo¨glichte zugleich die Subversion dieser Ordnung.
2.3 Die Notwendigkeit der Scho¨nheit: Raphael, die selektive Imitation
und das neoplatonische Konzept
Die quasi ikonenartige Rezeption der Bildnisse von Giulia Gonzaga und Giovanna d’Aragona
hatte ihre Voraussetzung in der Koinzidenz verschiedener sozialer, ethischer, allgemein- a¨sthe-
tischer wie explizit kunsttheoretischer Diskurse im fru¨hen Cinquecento. Deren Grundlage ist
das Modell einer Analogie von Makro- und Mikrokosmos, das eine ¨Ubertragung von Ideen und
gewissen Grad auch in den Hintergrund tritt.
403Vgl. den na¨chsten Abschnitt.
404Vgl. Zitat: S. 119.
405Vgl. Hugo Rahner, Ignatius von Loyola. Briefwechsel mit Frauen, Freiburg i.Br.: Herder 1956, S. 154-172.
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Vorstellungen zwischen den einzelnen Diskursen ermo¨glichte. Diese alte Vorstellung erhielt
eine neue und erweiterte Basis durch die Entwicklung des Neoplatonismus im Florenz des
spa¨teren 15. Jahrhunderts406, die im Kontext des Scho¨nheitsdiskurses vor allem die Doktrin
der Einheit von innerer, sittlicher und a¨ußerer, ko¨rperlicher Scho¨nheit vertrat. Doch bereits der
sensualistische Scho¨nheitskanon der petrarkistischen Dichtung ließ sich nicht v o¨llig mit der
abstrakteren Konzeption a¨ußerer Scho¨nheit des Neoplatonismus zur Deckung bringen 407. In
dieser Hinsicht sind die Dauer und der Erfolg des Diskurses u¨ber ko¨rperliche Scho¨nheit nicht
nur Ergebnis seiner philosophischen und gesellschaftlichen Relevanz, sondern auch Resultat
der Bru¨che und Inkoha¨renzen, die durch den Konnex von Sch o¨nheit und Tugend gegeben wa-
ren.
Die theoretische Begru¨ndung von bildender Kunst ist im fr u¨hen Cinquecento weitgehend
an ma¨nnliche Konzeptionen weiblicher Scho¨nheit gekoppelt. Das Verha¨ltnis der Geschlechter
nimmt somit in der Kunsttheorie der Renaissance eine zentrale Stellung ein.
In Raphaels beru¨hmtem und viel zitiertem Brief von etwa 1514 an Baldassare Castiglione
findet sich eine knappe Erla¨uterung zur Entstehung seiner Galatea in der Villa Farnesina:
[...] Della Galatea mi terrei un gran maestro se vi fossero la meta` delle tante cose che V.S.
mi scrive. Ma nelle sue parole riconosco l’amore che mi porta: et le dico che per dipingere
una bella mi bisogneria veder piu` belle, con questa condizione: che V.S. si trovasse meco a
far scelta del meglio. Ma essendo carestia e de’ buoni giudicii e di belle donne, io mi serva
di certa iddea che mi viene nella mente. Se questa ha in se´ alcuna eccellenza d’arte, io non
so: ben m’affatico di haverla.408
Raphael spielt in seinem Brief an Castiglione auf zwei seiner Zeit durchaus gel a¨ufige, nicht
nur in der Kunsttheorie verbreitete Erkenntnismodelle an, das der selektiven Imitation und
das der idea, der nicht an der a¨ußeren Physis orientierten platonischen Konzeption von Welt
(Raphael meint hier noch Altenativen; beide Modelle werden erst im 17. Jahrhundert in der
Kunsttheorie Belloris explizit zu einer einheitlichen Konzeption vereinigt 409). Er formuliert
406Vgl. hierzu den klassischen Text von Erwin Panofsky: The Neoplatonic Movement in Florence and North Italy, in:
ders., Studies in Iconology. Humanistic Themes in the Art of the Renaissance, New York u.a.: Harper & Row21962
[1939], S. 129-169, bes. S. 135ff.
407Zum petrarkistischen Scho¨nheitskanon in der ikonischen Dichtung vgl. das im Zusammenhang mit Leonardos Frau-
enportra¨ts in Abschnitt 2.1.1 angefu¨hrte Material. Eine zusammenfassende Darstellung der verschiedenen Diskurse,
mit einem besonderen Schwerpunkt auf dem Konnex von Scho¨nheits- und Liebeskonzeption und in Hinfu¨hrung auf
das fru¨he Seicento, bietet: Victoria von Flemming, Arma Armoris. Sprachbild und Bildsprache der Liebe. Kardinal
Scipione Borghese und die Gema¨ldezyklen Francesco Albanis [Berliner Schriften zur Kunst, Bd. 6], Mainz: von
Zabern 1996, S. 148-162.
408
”
[...] Was die Galatea betrifft, so wu¨rde ich mich fu¨r einen großen Meister halten, wenn auch nur die H¨alfte von
all den Dingen wahr wa¨re, die Euer Gnaden mir schreiben, aber Eure Worte bezeugen mir Eure Liebe zu mir und so
sage ich, um eine Scho¨ne zu malen, mu¨ßte ich mehrere Scho¨ne sehen, unter der Bedingung, daß Euer Gnaden sich
bei mir befa¨nde, um eine Auswahl zu treffen. Aber, da ein Mangel an guten Richtern wie an sch¨onen Frauen herrscht,
bediene ich mich einer gewissen Idee, die mir in den Sinn kommt. Ob diese von k¨unstlerischer Vortrefflichkeit ist,
weiß ich nicht; ich bemu¨he mich, diese zu erreichen.“ – Zit. n. der kritischen Edition von: Ettore Camesasca (Hrsg.),
Raffaello. Gli scritti. Lettere, firme, sonetti, saggi tecnici e teorici, Mailand: Rizzoli 1993, S. 166f.; s. auch den
dortigen Kommentar, S. 154-165, u. BAROCCHI 1971/73, Bd. 2, S. 1530f.; vgl. die kunstpsychologische Verortung
des Castiglione-Briefes zwischen Kunst- und Ideengeschichte der Renaissance bei: Ernst Gombrich, Ideal und Typus
in der italienischen Renaissancemalerei, Opladen: Westdeutscher Verl. 1983. Die ¨Ubersetzung folgt z.T. ebenfalls
Gombrich (S. 7f.).
409Vgl. Erwin Panofsky, Idea. Ein Beitrag zur Begriffsgeschichte dera¨lteren Kunsttheorie, Berlin: Spiess 71993 [1924],
S. 59f. Beide Modelle sind als Verfahren mit a¨hnlichen Ergebnissen aber auch in der vorhergehenden Kunsttheorie
in einen engen Zusammenhang gestellt worden. Der Formulierung Belloris liegt das im 17. Jahrhundert ungedruckte
Traktat von Giovanni Battista Agucchi zugrunde (ebd., S. II). – Selektive Imitation hat im Hauptwerk des Neopla-
tonismus, dem Symposionskommentar des Marsilio Ficino, einen relativ hohen Stellenwert, indem sie die Erhebung
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keine geschlossene Theorie; es ist auch nicht auszumachen, ob er realistische Alternativen
seines kunsttheoretischen Versta¨ndnisses vertritt oder in ironischer Brechung zeitgen o¨ssische
Theoreme anfu¨hrt.
Das Prinzip der selektiven Imitation hat seinen locus classicus in der antiken Zeuxis-Anek- Abb. 58
dote. Plinius u¨berliefert, daß Zeuxis fu¨r den Juno-Tempel von Agrigent ein Bild der Helena
malen sollte. Zu diesem Zweck wurden
”
unbekleidete Jungfrauen“ dieser Stadt
”
genau be-
trachtet und fu¨nf von ihnen ausgewa¨hlt, um das, was an jeder herausragend lobenswert war, in
Malerei wiederzugeben“ 410. Cicero verortet die Geschichte in Kroton und bindet das Verfah-
ren des Zeuxis in eine rhetorische Theorie des ¨Ubergangs von Natur zu Kunst ein411. Dadurch,
daß das Verfahren des Zeuxis zur kompositen Erstellung des Helena-Bildes mit dem mythi-
schen Vorla¨ufer des Paris-Urteils korrespondiert, wird ein erotischer bzw. amour o¨ser Impuls
als Auslo¨ser des imitativen Prozesses impliziert: Durch die selektive Behandlung der Natur
erha¨lt der Maler ein pulchritudinis verissimum iudicium412, wird der anfa¨ngliche (ma¨nnliche)
erotische Impuls zu Kunst sublimiert.
Raphael situiert sich und den von ihm als giudice weiblicher Sch o¨nheit apostrophierten Ca-
stiglione allerdings mehr auf der Seite des erotischen Impulses als auf der Seite der intellek-
tuellen Verarbeitung. Die certa idea wird als zweitbeste Lo¨sung pra¨sentiert, die erst durch die
La¨ssigkeit (sprezzatura, immerhin ist der Brief an Castiglione gerichtet) und Intuition, durch
die der ku¨nstlerische Genius des Malers in ihren Besitz kommt (
”
che mi viene nella mente“),
ihre hervorgehobene Stellung im ku¨nstlerischen Arbeitsprozeß erha¨lt. Raphael setzt sich in
aller Bescheidenheit absolut und stellt die Wertigkeit kunsttheoretischer Erkenntnismodelle
hinter seinen eigenen Genius zuru¨ck. Raphael u¨berbietet somit die tradierten Modelle ku¨nst-
lerischer Erkenntnis und pla¨diert fu¨r eine intuitive, an Natur und sozialem Umfeld orientierte
Konstruktion von idealer Kunst.
Ausgangspunkt von Raphaels Theorem der selektiven Imitation im Castiglione-Brief ist sein
zu diesem Zeitpunkt gerade vollendetes Galatea-Fresko in der Villa Farnesina. Die f u¨r ihre
der Seele zur Scho¨nheit Gottes (VI, 18: Quomodo anima a corporis pulchritudine ad dei pulchritudinem elevetur)
exemplifiziert. Zur Exemplifikation werden in pflichtschuldiger Simulation der Antike m¨annliche Ko¨rper angefu¨hrt:
”
Damit es aber nicht so scheint, als wolle ich dir nur widersprechen, mo¨ge es gelten: dieser Alkibiades ist scho¨n! Doch
sprich, in wie vielen Teilen ist er scho¨n? Gewiß in allen Ko¨rperteilen, jedoch mit Ausnahme der Stu¨lpnase und den
zu hoch geschwungenen Augenbrauen. Hingegen sind diese Teile sch¨on an Phaidros; an ihm mißfallen dir aber seine
dicken Schenkel. Wa¨hrend diese nun bei Charmides scho¨n sind, gefa¨llt dir an ihm sein du¨nner Hals nicht. Wenn du in
dieser Weise alle Menschen genau betrachtest, wird niemand dein volles Lob finden. Du mußt darum, was an einem
jeden einzelnen von ihnen vortrefflich ist, zu einem Ganzen verbinden und bei dir selber aus der Betrachtung aller ein
vollsta¨ndiges Bild zusammenstellen, so daß die absolute Sch¨onheit des Menschengeschlechtes, welche sich in vielen
Ko¨rpern stu¨ckweis vorfindet, in deinem Geiste durch das Ausdenken eines Vorstellungsbildes zur Einheit gelangt.“
Zit. n. der ¨Ubersetzung von Karl Paul Hasse in: Marsilio Ficino, ¨Uber die Liebe oder Platons Gastmahl [Philosophi-
sche Bibliothek, Bd. 368], Hamburg: Meiner 31994 [1914], S. 291ff.; zur anzunehmenden Irrelevanz dieser Stelle f¨ur
Raphael vgl. GOMBRICH 1983, S. 9.
410Plinius, nat. hist., XXXV, 64:
”
[...] inspexerit virgines eorum nudas et quinque elegerit, ut quod in quaque laudatis-
simum fuit, pictura redderet“.
411Cicero, De invent., II, 1,1; vgl. auch die ¨Uberlieferung Albertis in Buch 3 von De pictura:
”
Zeusis praestantissimus
& omnium doctissimus & peritissimus pictor facturus tabulam, quam in templo Lucinae apud Crothoniates publice
dicaret, non suo confisus ingenio temere, fere omnes hac aetate pictores, ad pingendum accessit, sed quod putabat
omnia, quae ad uenustatem quaereret ea non modo proprio ingenio non posse, sed ne a natura quidem petita, uno
posse in corpore reperiri. Idcirco ex omni eius urbis iuuentute delegit uirgines quinque, forma praestantiores, ut
quod in quaque esset formae mulieribris laudatissimum, id in pictura referret.“ – Zit. aus: Leone Battista Alberti, De
pictura praestantissima, Basel 1540 [The Printed Sources of Western Art, Bd. 7, Portland: Collegium Graphicum 1972
(Reprint)], S. 107f. Vgl. zu Herkunft der Anekdote und ihrer Verbreitung in Renaissance und Barock: PANOFSKY
1924, S. 7f., 24f., 31f., 95 (Anm. 134), 99f. (Anm. 161 u. 167), 110 (Anm. 218), 131, 133.
412Vgl. RECKERMANN 1991, S. 158-172, bes. S. 167.
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Scho¨nheit beru¨hmte Nereide wird im angrenzenden Bildfeld von Polyphem betrachtet, der
in unba¨ndiger Liebe zu Galatea entbrannt ist. Polyphem ist exemplum einer trieb- und af-
fekthaften, absolut unkontrollierten und asozialen Liebeskonzeption, die im neoplatonischen
Versta¨ndnis als amor ferinus eine niedere, tierhafte Antithese zum amor humanus darstellt 413.
In diesem Sinn ist Polyphem Gegenbild der Galatea, aber auch der einzige Betrachter ihrer
kompositen Scho¨nheit. Polyphem ist ein anderer Zeuxis, seine Figur verk o¨rpert den origina¨ren
erotischen Impuls des Ku¨nstlers bei der Transformation von Natur – in der Gestalt der kroto-
nischen Jungfrauen – zu Kunst. Diesen Prozeß der Entmaterialisierung der weiblich kodierten
Natur leistet der ma¨nnliche Betrachter/Ku¨nstler. Und die im Castiglione-Brief verdeckt enthal-
tenen mythologisch-historischen Gestalten – Polyphem, Paris, Zeuxis – sind N a¨herungsformen
an den vollkommenen Ku¨nstler und idealen Menschen, deren sich Raphael und Castiglione
(als Betrachter) bedienen ko¨nnen. Dies geschieht bereits in dem Bewußtsein der Verf u¨gbarkeit
verschiedener Niveaus ku¨nstlerischer und sozialer Repra¨sentation.
Die Transformation von Natur in Kunst war in der Zeuxis-Anekdote m a¨nnlich kodiert. Da-
bei handelt es sich zwar nicht um einen Ursprungsmythos der Kunst, aber um eines der Pa-
radigmen ku¨nstlerischen Schaffens, durch die der Ku¨nstler vom einfachen Handwerker zum
pictor doctus nobilitiert wurde – wie die nahezu unumg a¨ngliche Anfu¨hrung der Legende in
der Kunstliteratur der Renaissance belegt. Die einfache Imitation hingegen wurde im Verlauf
einer sich allma¨hlich ausbildenden Gattungshierachie weiblich kodiert: Paradigmatisch hierf u¨r
wurde die ebenfalls von Plinius u¨berlieferten Geschichte der Dibutadis. Die Tochter eines si-
kyonischen To¨pfers erfand die Kunst der Zeichnung, indem sie den Schatten ihres scheidenden
Geliebten auf einer Wand nachzeichnete. Ihr Vater formte danach die erste Tonplastik 414. Die
Erfindung der Malerei ist demnach geschlechtersymmetrisch organisiert, aber – im Sinne der
aristotelischen Differenzierung von weiblich konnotierter Materie und m a¨nnlich konnotierter
Form415 – eindeutig zugunsten des ma¨nnlichen Parts gewichtet: Die einfache Imitation, die
Studie im ku¨nstlerischen Werkprozeß, ist weiblich, die Transformation zur Kunst, ob als Aus-
arbeitung zur Tonplastik durch den Vater der Dibutadis oder als Selektion der Einzelstudien zu
einem Kunstwerk durch Zeuxis, ma¨nnlich kodiert416. Versteht man das von beiden Geschlech-
tern gefertigte Material als
”
Endprodukt“ des ku¨nstlerischen Prozesses, sind diese hierarchisch
nach Gattungen differenziert. Zeuxis und Dibutadis erstellen jeweils ein Bild des
”
anderen
413Vgl. ebd., S. 104-107. Zum Mythos: Ovid, Metam., XIII, 738-883; die Scho¨nheit der Galatea bereits bei Hesiod,
Theog., 249f.
414Plinius, nat. hist., XXXV, 12:
”
De pictura satis superque. Contexuisse his et plasticen conveniat. Eiusdem opere
terrae fingere ex argilla similitudinis Butades Sicyonius figulus primus invenit Corinthi filiae opera quae capta amore
iuvenis, abeunte illo peregre, umbram ex facie eius ad lucernam in pariete liniis circumscripsit, quibus pater eius
inpressa argilla typum fecit [...].“ – Die Legende wird in der Renaissance nur allgemein tradiert (vgl. z.B. Alberti,
De pictura, 2. Buch) und erst in Sandrarts Teutscher Akademie (1675) und vor allem im 18. Jahrhundert bildlich
dargestellt. Die Namensform von Dibutadis variiert (Debutades, Butades, Debutade). Vgl. Ernst Kris, Otto Kurz,
Die Legende vom Ku¨nstler. Ein geschichtlicher Versuch, Frankfurt a.M.: Suhrkamp 1980 [1934], S. 103; Robert
Rosenblum, The Origin of Painting: A Problem in the Iconography of Romantic Classicism, in: The Art Bulletin,
Bd. 39, 1957, S. 279-290 (m. weiteren Verweisen auf Quellen der Antike und der Renaissance); George Levitine,
Addenda to Robert Rosenblum’s
”
The Origin of Painting: A Problem in the Iconography of Romantic Classicism“,
in: ebd., Bd. 40, 1958, S. 329ff.; Hans Wille, Die Erfindung der Zeichenkunst, in: Beitr¨age zur Kunstgeschichte. Eine
Festgabe fu¨r Heinz Rudolf Rosemann, Mu¨nchen: Deutscher Kunstverl. 1960, S. 279-298.
415Zur Konstruktion der Geschlechter bei Aristoteles vgl. die ausf¨uhrliche Analyse bei: Thomas Laqueur, Auf den Leib
geschrieben. Die Inszenierung der Geschlechter von der Antike bis Freud, Frankfurt a.M./New York: Campus 1992,
S. 42-49.
416Eine geschlechtergeschichtliche Analyse der Figur der Dibutadis bietet Viktoria Schmidt-Linsenhoff, Dibutadis. Die
weibliche Kindheit der Zeichenkunst, in: Kritische Berichte, Jg. 24, 4/1996, S. 7-20, bes. S. 8, 13-16.
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Geschlechts“; Dibutadis erstellt in einem einfachen Abbildungsverfahren ein in der Gattungs-
hierarchie relativ untergeordnetes Produkt, ein Portr a¨t, wa¨hrend Zeuxis durch Selektion aus der
Natur nicht nur die Na¨herung an eine ideale weibliche Scho¨nheit produziert, sondern auch das
Bild einer nicht anwesenden Person der Vergangenheit in die Gegenwart projeziert und sich
damit fu¨r die ho¨chste Gattung der Malerei, die Historie, qualifiziert. Obwohl der Anlaß f u¨r die
Bildproduktion in beiden Fa¨llen ein erotischer Impuls ist (bei Dibutadis im Sinne eines allge-
meinen leiblich-seelischen Prinzips von Geschlechtlichkeit417, bei Zeuxis in kaum verschlei-
erter Faszination der virgines nudae), ist der Zweck des weiblich konnotierten Verfahrens die
Illusion der Na¨he und die unmittelbare Erinnerung, wogegen das m a¨nnlich konnotierte Verfah-
ren auf Distanzierung und Sublimierung abzielt. Die daraus resultierende weibliche Kodierung
des Portra¨ts wird eine Konstante der klassischen Kunsttheorie und Akademiepraxis werden –
bei gleichzeitiger Ausgrenzung der Ku¨nstlerinnen und Rezipientinnen aus der Historie – und
sich noch bis in die Zeit Reynolds’ auswirken418.
Voraussetzung hierfu¨r ist allerdings die theoretische Konzipierung und Hierarchisierung der
Malereigattungen durch das Akademiewesen. In der Renaissance werden die unteren Gattun-
gen wie das Portra¨t noch kaum theoretisiert419. Aus diesem Grund ist die Figur der Dibutadis
in den kunsttheoretischen Ansa¨tzen des 16. Jahrhunderts wesentlich unpra¨ziser formuliert als
Zeuxis420. Und die Ursprungslegende wird meist noch unpers o¨nlich, d.h. ohne ¨Uberlieferung
des Ku¨nstlers, konstruiert421. Um so aufschlußreicher muß der Umstand erscheinen, daß diese
unbewußten fru¨hen Zusta¨nde der Kunst in der akademischen Kunsttheorie sp a¨ter als
”
weiblich“
konzipiert wurden.
Im Spannungsfeld zwischen einfacher Imitation und selektiver Imitation findet sich eine
Konzeption der italienischen Popula¨rkultur und -dichtung, die ein eher enumeratives als syn-
thetisierendes Verfahren zur Beschreibung einer weiblichen Idealfigur gebraucht 422. In den
417Vgl. Sandrart 1675:
”
Etliche machen die Liebe zur ersten Erfinderin dieser sch¨onen Wissenschaft [...].“ – Zit. n.
WILLE 1960, S. 279.
418Reynolds selbst gibt diese Unterscheidung im 4. Diskurs ohne geschlechtliche Differenzierung:
”
A Portrait-painter
likewise, when he attempts history, unless he is upon his guard, is likely to enter too much into the detail. He too
frequently makes his historical heads look like portraits; and this was once the custom amongst those old painters,
who revived the art before general ideas were practised or understood. An History-painter paints man in general; a
Portrait-painter, a particular man, and consequently a defective model.“ – Zit. aus: Sir Joshua Reynolds, Discourses,
London u.a.: Penguin 1992, S. 131. Eine geschlechtliche Zuordnung der Gattungen Historie und Portr¨at war allerdings
unter Reynolds’ Zeitgenossen verbreitet. Vgl. John Barrell, The Political Theory of Painting from Reynolds to Hazlitt.
‘The Body of the Public’, New Haven/London: Yale UP 1986, S. 63-68.
419Zur eher marginalen Stellung des Portr¨ats in der italienischen Kunsttheorie des 16. Jahrhunderts vgl. FREEDMAN
1987.
420Durch diese offenkundige Koppelung des Auftretens der Dibutadis an die fortschreitende Theoretisierung der Gat-
tungshierarchie im 17. Jahrhundert ist es fragwu¨rdig, ob mit dieser Figur tatsa¨chlich ein versta¨rktes Auftreten von
Ku¨nstlerinnen in der ¨Offentlichkeit kunsttheoretisch rationalisiert werden sollte, wie SCHMIDT-LINSENHOFF 1996,
S. 8-13, nahelegt. Genauso wa¨re umgekehrt durch die beginnende kunsttheoretische Durchdringung der unteren Gat-
tungen ein erstmaliges
”
Sichtbar-Werden“ von traditionellen Bereichen der
”
Frauenkunst“ fu¨r die akademische Lehre
denkbar.
421Vgl. die Nachweise bei ROSENBLUM 1957, S. 279, Anm. 2-6. – In den Viten und in der gemalten Kunsttheorie
Vasaris in dessen Ha¨usern in Florenz (Sala delle Arti) und Arezzo (Sala Grande) identifiziert der K¨unstler Gyges von
Lydien, der seinen eigenen Schatten nachzeichnet, als den Erfinder der Zeichnung. In Vasaris Konzeption der Kunst
ist diese noch auf allen Ebenen (Gyges, Zeuxis) ma¨nnlich kodiert. Durch die ideologische Aufladung der Zeichnung
in Vasaris disegno-Konzeption ist eine
”
niedere“, d.h. weibliche, Kodierung des Ursprungs der Kunst f¨ur Vasari auch
schlecht mo¨glich. Die Zeichnung muß bereits alle Mo¨glichkeiten spa¨teren zeuxisischen disegno in sich enthalten.
Vgl. zur
”
gemalten Kunsttheorie“ Vasaris: Fredrika H. Jacobs, Vasari’s Vision of the History of Painting: Frescoes in
the Casa Vasari, Florence, in: Art Bulletin, Bd. 66, 1984, S. 399-416, bes. S. 404-407, u. Liana DeGirolami Cheney,
Vasari’s Depiction of Pliny’s Histories, in: Explorations in Renaissance Culture, Bd. 15, 1989, S. 97-120, bes. S. 102ff.
422Vgl. Guido Manacorda, Zu dem volkstu¨mlichen Motive von den weiblichen Scho¨nheiten, in: Zeitschrift des Vereins
fu¨r Volkskunde, 18. Jg., 1908, S. 436-441 (m. a¨lterer Lit.). Manacorda fu¨hrt Scho¨nheitskataloge aus der popul¨aren
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Ritratti des Gian Giorgio Trissino von 1514 wird dieses enumerative Prinzip mit der Zeuxis-
Anekdote verknu¨pft, indem Trissino zuerst eine galerieartige Aufz a¨hlung scho¨ner Frauen aus
verschiedenen Sta¨dten gibt und in einem zweiten Durchgang deren Sch o¨nheitsdetails zur
donna sintetica des Zeuxis vereinigt. Die Individualit a¨t der einzelnen Frauen, die jeweils fu¨r
ein Scho¨nheitsdetail angefu¨hrt werden, und deren soziale Wirklichkeit sind in dieser Kon-
zeption in die Darstellung integriert, was in dem kunsttheoretischen Versuchsaufbau der f u¨nf
virgines nudae des Zeuxis nicht der Fall ist:
[...] Um eurem Wunsche besser nachzukommen, werde ich den antiken Zeuxis zu Hilfe
rufen. Dieser wird mich lehren, das Portra¨t nach der Natur selbst zu malen. Darauf sagte
Bembo: Das verstehe ich nicht. Aber wir kommen mit Euch, und wenn es Euch keine
Umsta¨nde bereitet, werdet Ihr es uns verdeutlichen. Das will ich tun, sprach er. Sagt mir
aber zuvor, seid Ihr je in Vicenza gewesen? Zu wiederholten Malen, versetzte Bembo; und
ein Mal verweilte ich dort sogar mehrere Tage. Also, sprach Magre`, mu¨ßt Ihr nicht nur Ery-
cina gesehen haben, sondern auch manche andere der scho¨nen Frauen jener Stadt. Wohl
wa¨re ich des Augenlichtes unwu¨rdig gewesen, sagte darauf Bembo, wenn ich nicht allen
Fleiß daran gesetzt ha¨tte, die beru¨hmte Scho¨nheit Erycinas zu schauen. Daru¨ber hinaus
haben wir eine wunderscho¨ne Jungfrau namens Bianca Trissino gesehen. Worauf Magre`
erwiderte: Ihr habt in der Tat die Scho¨nsten jener Stadt gesehen. Zudem, vermute ich,
habt Ihr hier in Mailand die Scho¨nheit der Gra¨fin von Cajazo betrachtet; und in Genua
vielleicht die der Gemahlin des Battino Spinola. So ist es, versetzte Bembo. Verschie-
dentlich habe ich sowohl die eine als auch die andere dieser Scho¨nheiten bewundert. [...]
Magre` sagte: Ihr wißt alles genau. Aber sagt mir doch auch, da, wie ich weiß, Ihr in Flo-
renz gewesen seid, wer Euch die scho¨nste in jener Stadt erschien? Wer anders, erwiderte
Bembo, als Clementia de’ Pacci ko¨nnte mir so erscheinen, von deren Scho¨nheit nicht nur
in Florenz, sondern in der ganzen Toskana die Rede ist. Sicher, versetzte Magre`, sind alle
diese Frauen, die Ihr uns jetzt genannt habt, sehr scho¨n. Und sie sind wohlgeeignet fu¨r die
Absicht, die wir mit ihnen verfolgen. Wie Zeuxis na¨mlich, als er im Tempel der Bewoh-
ner von Kroton Helena malte, aus allen Ma¨dchen jener Stadt fu¨nf auswa¨hlte, von diesen
wiederum jeweils die besonderen Vorzu¨ge ins Bild setzte und damit erreichte, daß seine
Helena u¨ber die Maßen scho¨n wurde, so werde auch ich diese von der Natur bevorzug-
ten Gescho¨pfe meiner Beschreibung zugute bringen. Nach dem Vorbild des Zeuxis soll
sie in der ho¨chstmo¨glichen Harmonie ein Portra¨t schaffen, das die vortrefflichsten Teile
eines jeden dieser Gescho¨pfe aufweist. Worauf Bembo bemerkte: Jetzt kann ich sagen,
daß ich Euch teilweise verstehe. Es dra¨ngt mich zu erfahren, mit welcher Kunstfertigkeit
Ihr aus mehreren eine einzige zu machen vermo¨gt, die in sich selbst ganz ausgewogen ist.
Magre` antwortete: Da es nun an der Zeit ist, Euch dieses Portra¨t zu liefern, werden also un-
sere Worte, denen ein solches Unterfangen anvertraut sein wird, zuna¨chst von Erycina das
Literatur an, die nach der Anzahl der Scho¨nheitsdetails geordnet sind. Vgl. auch HIRDT 1981, S. 71ff.; Peter Brock-
meier, Vom verliebten Haß u¨ber den erquickenden Verdruß zum schmerzlichsten Genuß. Weibliche Sch¨onheit in
Texten von Dante bis de Sade, in: Theo Stemmler (Hrsg.), Scho¨ne Frauen – scho¨ne Ma¨nner. Literarische Scho¨nheits-
beschreibungen, Tu¨bingen: Narr 1988, S. 199-246, bes. S. 203-216, 234f.; zur Rezeption des Motivs der belle donne
im Bereich des Kunsthandwerks: Marta Ajmar, Dora Thornton, When is a Portrait not a Portrait? Belle Donne on
Maiolica and the Renaissance Praise of Local Beauties, in: Nicholas Mann, Luke Syson (Hrsg.), The Image of the In-
dividual. Portraits in the Renaissance, London: British Museum Press 1998, S. 138-153. ¨Ahnliches gilt fu¨r eine Reihe
von Medaillen der Renaissance, z.B. von Pastorino de’ Pastorini, vgl.: G.F. Hill, Graham Pollard, Renaissance Medals
from the Samuel H. Kress Collection at the National Gallery of Art, Oxford: Phaidon 1967, S. 61ff., Kat.Nr. 319f.,
337, u. SCHADEE 1974, S. 37f. – Als ¨Aquivalent des franzo¨sischen Sprachraums hierzu ko¨nnen die Blasons anatomi-
ques gelten. Die in den 1530er Jahren entstandene Gedichtsammlung mehrerer Autoren (erste bekannte Edition von
1550) behandelt jeweils ein weibliches Ko¨rperteil in einem Blason und ist damit wesentlich detaillierter als die eher
Motive aneinanderreihenden italienischen Beispiele (diese erscheinen im Verh¨altnis eher wie ein
”
Inhaltsverzeichnis“
einer Blasonsammlung). Ausgangspunkt ist 1535 der Dichter Cle´ment Marot im Ferrareser (!) Exil. Zu den einzelnen
Blason ko¨nnen in einem offenen Diskurs das Gegenteil behauptende contreblason treten. Vgl. an neueren Editionen
z.B.: Blasons du corps fe´minin, Paris: ´Ed. 10/18 1996; Lothar Klu¨nner (Hrsg.), Blasons auf den weiblichen Ko¨rper,
Berlin: Henssel 1964 (dt. Teilausgabe u. ¨Ubersetzung); zu Interpretation u. Kontext: BROCKMEIER 1988, S. 209-214,
220f., 236f., u. Alison Saunders,
”
La beaulte´ que femme doibt avoir“: La vision du corps dans les Blasons anatomi-
ques, in: Jean Ce´ard, Marie Madeleine Fontaine, Jean-Claude Margolin (Hrsg.), Le corps a` la Renaissance. Actes du
XXXe colloque de Tours 1987, Paris: Amateurs de Livres 1990, S. 39-59.
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Haupt nehmen und dessen weder zu u¨ppiges noch zu ka¨rgliches Haar, das vollkommene
Ebenmaß der Stirn, die Linienfu¨hrung der Brauen und auch die leicht feuchten Augen, mit
dem ihnen innewohnenden Schimmer der Heiterkeit und Dankbarkeit, mit dem ihnen ei-
genen Glanz achtunggebietender Erhabenheit, so belassen, wie die Natur sie bei ihr schuf.
Daru¨ber hinaus werden das scho¨ne Gelenk, das die weichen Arme mit den zarten Ha¨nden
verbindet, und auch die Ha¨nde mit jenen schlanken Fingern, die zu den Spitzen mit ihren
gla¨nzenden Na¨geln hin kaum merklich sich verfeinern, so bleiben, wie sie sich bei Erycina
finden. Die Wangen und jenen Teil, der an das Haar grenzt, jenen auch, der die Augenpartie
umschließt, werden sie ebenfalls aus Vicenza, und zwar von der Trissino, holen. Auch das
sanfte, so liebliche Lachen, das jeden Betrachter alles andere vergessen la¨ßt, die u¨beraus
fromme Sittsamkeit, die Feierlichkeit des Schreitens und Wu¨rde des Verharrens werden sie
von ihr nehmen. Die schicklich nach wunderbarem Maß geformte Nase sowie das wohlge-
bildete Kinn und jene zarten Teile, die von diesem ausgehen, entweder zu den Wangen hin
oder darunter der Ansatz zum Hals, und auch den gesamten Umriß des Antlitzes wird die
Spinola einbringen. Den lieblichen, so wohlgeformten Mund und die a¨ußerst zarten Lippen
hingegen, auch den ebenma¨ßigen, wohlproportionierten Hals und die Statur, die sich weder
zu unschicklicher La¨nge reckt noch zur Ku¨rze absinkt, werden sie von der Gra¨fin und also
von Mailand nehmen. Der an rechtem Ort ganz sanft gewo¨lbte Busen sowie die Form und
Gro¨ße der Schultern, die bis zum Ansatz des Halses leicht ansteigen und auf das passendste
in ihn u¨bergehen, werden von der Pacci genommen. Dieser entspricht auch das Alter, das
nach meinem Eindruck 23 Jahre nur geringfu¨gig u¨berschreitet. Wahrhaftig, sagte Bembo,
Euer Portra¨t ist sehr scho¨n geworden. [...]423
Das enumerative Verfahren und die regionale Zuordnung in Trissinos Variante der Zeuxis-
Anekdote schafft eine unmittelbare Struktur a¨hnlichkeit mit den in Beschreibungen u¨berlie-
ferten Bildnisalben der franzo¨sischen Invasoren. La¨ßt man die regionale Differenzierung un-
beru¨cksichtigt, dann ergibt sich in dieser Hinsicht des weiteren eine strukturale Analogie zum
Maila¨nder Codicetto, in dem die bei Trissino als Maila¨nder exemplum angefu¨hrte Gra¨fin von
Caiazzo ebenfalls vertreten ist424.
Die Zeuxis-Anekdote zieht sich im Cinquecento wie ein roter Faden durch die Traktatlite-
ratur u¨ber weibliche Scho¨nheit. Agnolo Firenzuola bezieht sich in seinem 1548 erschienenem
Dialogo delle Bellezze delle Donne (bereits 1541 den nobili e belle donne pratesi dediziert) di-
rekt auf Trissino425. In dem zweiteiligen Dialog fu¨hrt Firenzuola zuna¨chst eine theoretisch wie
empirisch begru¨ndete, prinzipielle Betrachtung weiblicher Scho¨nheit aus. Auf dieser Grund-
lage werden einzelne Scho¨nheitsdetails anhand der im Gegensatz zur Mehrheit der exempla
Trissinos imaginierten Dialogteilnehmerinnen und weiterer Einwohnerinnen Pratos beispiel-
haft beschrieben. Diese strukturellen Merkmale haben bei Firenzuola Vorrang vor den sie
exemplifizierenden Personen. In sozialer Perspektive bricht der Autor die Beschr a¨nkung der
weiblichen exempla auf Mitglieder der Oberschicht auf, relativiert dies allerdings wieder durch
423Zit. n. der ¨Ubersetzung von HIRDT 1981, S. 31f., die aufgrund der La¨nge des Zitats dem Original (ebd., S. 21f.)
vorgezogen wurde. Zum Kontext vgl. Abschnitt 2.2.1. – Trissino beschr¨ankt seine Beschreibung in petrarkistischer
Manier weitgehend auf die bei dem o¨ffentlichen Auftreten einer adeligen Frau sichtbaren K¨orperteile, wa¨hrend ihre
ko¨rperliche Gesamterscheinung a¨ußerst abstrakt meist in Form von Bewegungsidealen umschrieben wird. Auch bei
Firenzuola (s. das Zitat unten), der die petrarkistischen und neoplatonischen Kategorien stellenweise durchbricht, er-
scheint der weibliche Ko¨rper meist ziemlich undifferenziert als bell’aria. Darin unterscheiden sich diese italienischen
Beispiele deutlich von den franzo¨sischen Blasons anatomiques. Erst Luigini durchbricht dieses Prinzip in konsequen-
ter Weise (s. Lit. in Anm. 427).
424Vgl. Abschnitt 2.1.3; zur Gra¨fin von Caiazzo Anm. 363.
425Agnolo Firenzuola, Opere, Florenz: Sansoni 1958, S. 525-596, hier S. 537f. – Ein wesentlich k¨urzerer, gleichzeitig
mit den Bellezze delle Donne publizierter Traktat Firenzuolas, In Lode delle Donne Epistola a Claudio Tolomei
(datiert 1525), entha¨lt einen Frauenkatalog klassischer Heroinen und einige zeitgen¨ossische exempla, darunter Vittoria
Colonna (ebd., S. 177-184). Dieses parallele Auftreten von Frauen- und Sch¨onheitskatalog belegt deren inhaltlichen
Konnex (vgl. Kap. 1).
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eine Vera¨nderung des Bezugsrahmens, indem er das Umfeld als h a¨ßlich beschreibt und diesem
auch eine wirkliche Kennerschaft aberkennt:
[...] ma stievi a mente, che poche donne riecono in profilo; e uno de’ piu` perfetti ch’egli mi
paia aver sino a qui veduti in Prato, e` quello di quella gentil villanella che sta dalle tre Gore;
e quella dal Mercatale, che tra’ mal visi ha sı` buon viso, la quale ha sı` bell’aria, e piacque
tanto in sulla Commedia de’ Villani che tutto Prato meritamente la giudico` bellissima, ha
il profilo imperfetto, per un poco di difettuzzo ch’ella ha nella misura del viso; della qual
cosa pochi non di meno si accorgeranno, perciocche´, come dice il proverbio, ogni bue non
sa di lettera; non di meno ella ha una graziosa aria di fanciulla.426.
Auch in einem zweiten Feld gera¨t Firenzuola mit der a¨lteren Traktatliteratur latent in Kon-
flikt: Wie Trissino beruft er sich auf die metaphysische Begru¨ndung der Scho¨nheit als Er-
kenntnismodell in der neoplatonischen Doktrin. Doch erscheint der Neoplatonismus Firen-
zuolas nunmehr als nur rhetorisches Pflichtprogramm, hinter dessen Behauptung bereits die
Dekonstruktion der platonischen Theorie in der Aufwertung k o¨rperlicher Scho¨nheit durch die
Argumentationweise des Diskurses hindurchscheint427. Was bei Firenzuola als vergleichs-
weise unbewußter Subtext zur neoplatonischen Fundierung seiner Sch o¨nheitskonzeption er-
scheint, wurde bereits von Agostino Nifo in dessen 1529 entstandenem Traktat De pulchro
et amore aristotelisch durch das exemplum der Giovanna d’Aragona negiert. Deren K o¨rper
macht das Verfahren der selektiven Imitation schlicht u¨berflu¨ssig:
”
Quod simpliciter pulchrum
sit in rerum natura, ex illustrissimae Ioannae pulchritudine hic propatur“ 428. Mit diesem di-
rekten Kompliment an Giovanna d’Aragona versuchte Nifo den vorherrschenden platonischen
Diskurs zu widerlegen. Um seine These an einer einzigen Person beispielhaft vor Augen zu
fu¨hren, mußte Nifo an der hohen sozialen Herkunft seines exemplum festhalten. Die nur indi-
426
”
[...] aber seid euch stets bewußt, daß nur wenige Frauen im Profil gut aussehen; und eines der vollkommensten,
von denen ich mich erinnern kann, bisher in Prato gesehen zu haben, ist das dieses h¨ubschen Bauernma¨dchens, das
an den Drei Gra¨ben wohnt; und jenes [Ma¨dchen] vom Markt, das unter all den ha¨ßlichen Gesichtern ein so scho¨nes
hat, die ein so scho¨nes Aussehen hat und die so sehr in der Bauernkomo¨die gefa¨llt, daß ganz Prato sie mit Recht als
die Scho¨nste ansieht, hat ein unvollkommenes Profil wegen eines kleinen Mangels, den sie in den Abmessungen des
Gesichtes hat; nichtsdestoweniger bemerken nur wenige diesen Umstand, weil, wie das Sprichwort sagt, nicht jeder
Ochse lesen lernt; trotzdem hat sie das anmutige Aussehen eines M¨adchens.“ – Ebd., S. 551; ¨Ubersetzung d. Verf.
427Vgl. an Textbeispielen: Ebd, S. 544-549 (platonische Grundlegung der Sch¨onheit), S. 589f. ( ¨Ubertreten der selbst-
gewa¨hlten diskursiven Zuru¨ckhaltung in einer erotisch aufgeladenen Beschreibung der weiblichen Brust; geschickt
inszeniert durch die explizite Aufforderung einer Dialogteilnehmerin zu dieser Regelverletzung); hierzu: VON FLEM-
MING 1996A, S. 154-157. Eine vergleichende Analyse der Traktate von Trissino, Firenzuola und von Federico Lu-
iginis Il Libro della Bella Donna von 1554 – mit einer nur losen Verkn¨upfung zu Hauptwerken der Malerei des
Cinquecento – findet sich bei: Mary Rogers, The decorum of women’s beauty: Trissino, Firenzuola, Luigini and the
representations of women in sixteenth-century painting, in: Renaissance Studies, Bd. 2, 1988, S. 47-88; zu Firenzuola
und Luigini in Vergleich mit Castiglione s. auch: Gabriele Althoff, Weiblichkeit als Kunst. Die Geschichte eines kul-
turellen Deutungsmusters, Stuttgart: Metzler 1991, S. 73-95; Edition des Textes von Luigini: Giuseppe Zonta (Hrsg.),
Trattati del Cinquecento sulla donna, Bari: Laterza 1913, S. 221-308. – Zum Einfluß Firenzuolas, besonders seiner
Analogie zwischen einem Gefa¨ß und einem Frauenko¨rper (FIRENZUOLA 1958, S. 590f.), auf die Malerei: CROPPER
1976, S. 374-390; bei van Dyck: Zirka Zaremba Filipczak, Reflections on Motifs in Van Dyck’s Portraits, in: Arthur
K. Wheelock Jr., Susan J. Barnes (Hrsg.), Anthony van Dyck, Ausst.kat. Washington: National Gallery of Art 1990,
S. 59-68, hier S. 61f.; vgl. Abschnitt 4.1.3.
428
”
Daß das Scho¨ne allein in der Natur existiert, wie die Sch¨onheit der beru¨hmten Giovanna d’Aragona beweist.“ Und
weiter:
”
Quod autem omni ex parte ac simpliciter in rerum ipsa natura pulchrum sit, argumento nobis est illustrissima
Ioanna, quae tum animo, tum corpore omni ex parte pulchra est. Animo quidem, est enim ea heroines morum prae-
stantia ac suavitas (quae animi ipsa est quidem pulchritudo) ut non humano, sed divino semine nata esse censeatur.
Corpore vero, quandoquidem forma, quae corporis est pulchritudo, est tanta, ut nec Zeusis cum Helenae speciem ef-
fingere decrevisset, apud Crotoniatas tot puellarum partes, ut unam Helenae effigiem describeret, perquisivisset, sola
illius inspecta ac pervestigata excellentia.“ (Auch hier wieder der tradierte Konnex zwischen weiblichem Heldentum
und weiblicher Scho¨nheit.) – Zit. n. BAROCCHI 1971/73, Bd. 2, S. 1646-1670 (Teiledition nach der Ausgabe: Au-
gustini Niphi medicis libri duo. De Pulchro primus. De Amore secundus, Lugduni [sc. Lyon] 1549), Zitat: S. 1647f.
Vgl. auch CROPPER 1976, S. 384, Anm. 60. Zu Giovanna d’Aragona vgl. Abschnitt 2.2.3.
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rekte und verborgene Subversion des vorherrschenden philosophischen Diskurses bei Firenzu-
ola mußte dagegen konsequenterweise auf lange Sicht zu einer Lockerung des Konnexes zwi-
schen Scho¨nheit und Stand fu¨hren: Ko¨rperliche Attraktivita¨t als sexuelle Stimulans – wohin
letzten Endes auch Nifos Argumentation fu¨hrt, indem er Giovanna d’Aragona augenscheinlich
nahe an ein Modell fu¨r sex appeal heranfu¨hrt – war auch fu¨r Zeitgenossen Firenzuolas nicht
standesgebunden.
Die hier angefu¨hrten Quellen weisen in ihrer Fuktionalisierung der Zeuxis-Anekdote durch-
aus gewisse Differenzen auf; innerhalb des Spektrums der Spielarten selektiver Imitation er-
wiesen sich die kurze Briefstelle Raphaels und die enkomiastischen Ritratti Trissinos als der
ku¨nstlerischen und sozialen Realita¨t sta¨rker verpflichtet – wenn auch bei Raphael in leicht iro-
nischer Brechung – als die u¨brigen Beispiele. Im folgenden sollen deshalb die Auswirkungen
dieser kunst- wie auch allgemein erkenntnistheoretischen Konzeptionen anhand der raphaeles-
ken Ausstattung der Villa Lante in Rom untersucht werden.
Der pa¨pstliche Datar Baldassarre Turini (1485-1543) ließ sich auf dem Gianicolo in Rom Abb. 59
die heute nach ihren spa¨teren Besitzern, der Familie Lante, benannte Villa suburbana errich-
ten, deren Baubeginn nach gegenwa¨rtigem Forschungsstand entweder auf 1518 oder 1520/21
datiert. Der vermo¨gende und den Medici besonders verbundene Bauherr war ein bedeutender
Kunstkenner und Freund Raphaels, dessen Mitarbeit dann auch an der Planung der bereits von
Vasari Giulio Romano zugeschriebenen Villa vermutet wird 429. Das als Evokation der antiken
Villa des Julius Martialis errichtete Geba¨ude weist im piano nobile folgende Grundrißdispo-
sition auf: ¨Uber eine kleine Freitreppe betritt man das Geba¨ude von der Bergseite aus; durch
das Vestibu¨l oder Atrium erschließt sich dann die Villa: zur rechten und zur linken Seite zwei
symmetrisch angelegte Seitenra¨ume, geradeaus der Hauptraum, der salone, daran anschließend
o¨ffnet sich eine Loggia zur Talseite. Der salone nimmt nicht die gesamte Breite des l a¨ngsrecht-
eckigen Grundrisses ein; seitlich schließen sich ein weiterer Nebenraum und eine Treppenan-
lage an. Im Hauptraum findet sich ein komplexes ikonographisches Programm, das in vier
wandfu¨llenden, la¨ngsformatigen Historiendarstellungen kulminiert. Die ausgew a¨hlten Szenen
weisen einen eindeutigen Ortsbezug zu Rom und besonders zum Standort der Villa, dem Gia-
nicolo, auf: Das Treffen von Janus und Saturn, Die Auffindung der Sarkophage des Numa
Pompilius, Die Flucht Cloelias und Die Befreiung Cloelias430. Der diesem Programm zugrun-
deliegende Gedanke ist die letztendliche Versta¨ndigung zwischen Etruskern und Ro¨mern in
429Zur Villa Lante: Adriano Prandi, Torsten Steinby, Villa Lante al Gianicolo, Rom: Ed. dell’Ateneo 1954; David
R. Coffin, The Villa in the Life of Renaissance Rome [Princeton Monographs in Art and Archaeology, Bd. 24],
Princeton: Princeton UP 1979, S. 257-265; Henrik Lilius, Villa Lante al Gianicolo. L’architettura e la decorazione
pittorica [Acta Instituti Romani Finlandiae, Bd. 10, 1-2], Rom 1981 (grundlegend); Fritz-Eugen Keller, Bemerkungen
zur Villa Suburbana des Baldassare Turini (Villa Lante), in: Raffaello a Roma, Rom: Ed. dell’Elefante 1986, S. 349-
355; zur Architektur und zur Ausstattungskunst Giulio Romanos: Christoph Luitpold Frommel, Villa Lante e Giulio
Romano artista universale, in: Giulio Romano. Atti del Convegno Internazionale 1989, Mantua: Accademia Nazionale
Virgiliana 1991, S. 127-153; zur Biographie des Auftraggebers: Claudia Conforti, Baldassarre Turini da Pescia: profilo
di un commitente di Giulio Romano architetto e pittore, in: Quaderni di Palazzo Te, 1985, Nr. 2, S. 35-43, u. dies.,
Architettura e culto della memoria: la commitenza di Baldassare Turini datario di Leone X, in: FAGIOLO/MADONNA
1987, S. 603-628; zum Anteil von Polidoro da Caravaggio mit einem ¨Uberblick u¨ber die ju¨ngere Literatur: Achim
Gnann, Polidoro da Caravaggio (um 1499-1543). Die ro¨mischen Innendekorationen [Beitr¨age zur Kunstwissenschaft,
Bd. 68], Mu¨nchen: scaneg 1997, S. 133-157. – Turini war auch an der Abwicklung der diplomatischen Geschenke
des Medicipapstes an Franz I. von 1518, darunter das Portr¨at der Giovanna d’Aragona (vgl. Abschnitt 2.2.3), und der
Auftra¨ge von Alfonso d’Este an Raphael beteiligt; s. die Dokumente 17-22 bei SHEARMAN 1987, S. 227f.
430Die Darstellungen wurden im 19. Jahrhundert abgenommen und befinden sich heute in der Bibliotheca Hertziana,
Rom.
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Loggia
Treppe
Cancellaria
Salone
Ufficio Studio
Textabb. 2.1: Schematischer Grundriß des piano nobile der Villa Lante
Allusion auf das enge Verha¨ltnis von Florenz und Rom unter dem Medici-Papst Leo X. 431 Au-
ßerdem ist auf die geschlechtersymmetrische Konstellation der Historien und die Prominenz
der ro¨mischen Heroine Cloelia hinzuweisen.
Die Seitenra¨ume des salone sind in Grund- und Aufriß, Wo¨lbform und Dekorationsschema
nahezu identisch: In der Mitte der Wo¨lbungsansa¨tze befinden sich Portra¨tmedaillons, in den
cancellaria und ufficio benannten Ra¨umen (die Benennung spiegelt nicht die urspr u¨ngliche
Funktion der Ra¨ume wider) seitlich flankiert durch kleinformatige, l a¨ngsrechteckige Bildfel-
der, die friesartige Figurenszenen zeigen. In der cancellaria, einem Raum, der als Studierzim-
mer und Bibliothek identifiziert wird, zeigen die Medaillons Dante, Petrarca, Angelo PolizianoAbb. 60
und Raphael432. Der Portra¨tzyklus la¨ßt sich somit als eine Modifikation und Fortentwicklung
von Zyklen Beru¨hmter Ma¨nner in der Variante toskanischer Kommunen beschreiben, die in
bewußtem Gegensatz zur milita¨risch-politischen Tradition in der Folge Petrarcas ihre Legiti-
mation im Bereich von Kultur und Literatur finden 433. Die Aufnahme Raphaels als zeitlich
ju¨ngstem Exempel dieser Folge Beru¨hmter Ma¨nner beabsichtigt offenkundig die Nobilitierung
des bildenden Ku¨nstlers im Paragone zwischen Literatur und Malerei. In diesem Sinn wird die
bildende Kunst als der Literatur gleichwertig bzw. sogar als dieser u¨berlegen dargestellt, da –
431Vgl. zum Gesamtprogramm der Villa die in Anm. 429 angefu¨hrte Literatur, am ausfu¨hrlichsten LILIUS 1981, Bd. 1,
S. 133-347.
432Zu den verschiedenen Identifikationen s. ebd., Bd. 1, S. 267f.
433Vgl. Abschnitt 1.2.2. Fu¨r die formale Ausfu¨hrung als Bu¨ste bzw. Medaillon ko¨nnen u.U. auch Buchillustrationen
Vorbild gewesen sein (vgl. Abschnitt 3.1.1). – Die urspru¨nglich intendierte prorepublikanische Orientierung solcher
Zyklen ist in der Villa Lante nicht mehr gegeben. Die Kulturheroen Dante und Petrarca stehen vielmehr f¨ur die
kulturelle Vormachtstellung der Toskana; Poliziano stellt als Lehrer des sp¨atern Leo X. das Verbindungsglied zwischen
dieser Tradition und der ho¨fischen Kultur der Medici dar – zuna¨chst in Florenz, spa¨ter in Rom.
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entsprechend einem fortschrittsorientierten Entwicklungsmodell der K u¨nste – als ju¨ngstes und
damit
”
fortschrittlichstes“ exemplum ein Maler/Architekt ausgewa¨hlt wurde.
Die Person Raphaels stellt als u¨bergeordnetes Verbindungsglied auch die ¨Uberleitung zur
Ikonographie der beiden Ra¨ume seitlich des Eingangsvestibu¨ls her: In geschlechtersymme-
trischer Anordnung bestimmt ein Zyklus von acht weiblichen Potr a¨tmedaillons die Ikonogra- Abb. 61-64
phie von studio und ufficio. Diese Symmetrie wird allerdings bereits dadurch durchbrochen,
daß keinerlei Rekurs auf die Darstellungstradition der Ber u¨hmten Frauen stattfindet. Fu¨r eine
symmetrische Ordnung der Geschlechter gibt diese Bildtradition ohnehin kaum Vorlagen 434.
Eine alte Tradition erkennt dagegen in den Dargestellten
”
donne amate da Raffaello“ 435. Was
zuna¨chst nur wie eine reine Ku¨nstlerlegende anmutet, erha¨lt bei genauerer Betrachtung der
Portra¨ts und der zugrundeliegenden Portr a¨ttypen durchaus eine gewisse Bedeutung: Die Me-
daillons der Nord- und der Ostseite des studio enthalten Portr a¨ts in Bu¨stenform, die nach zwei
beru¨hmten Bildnissen Raphaels gestaltet sind, der Donna Velata (ca. 1513) des Palazzo Pitti
und der sogenannten Fornarina (ca. 1519/20) im Palazzo Barberini. Die u¨brigen Frauenportra¨ts Abb. 65-68
der Villa Lante oszillieren in ihrer Darstellungsform zwischen diesen beiden Alternativen des
weiblichen Bildnisses bei Raphael, so daß sich einzelne Physiognomien dieser Portr a¨ts in wei-
teren Werken Raphaels und seiner Schu¨ler wiedererkennen lassen436. Dies ist auch auf andere
Weise schlu¨ssig zu begru¨nden: Die Dargestellten der beiden Bildnisse Raphaels lassen sich
als Modelltypen in den Arbeiten des Ku¨nstlers nachweisen, die als Donna Velata Portra¨tierte
von etwa 1509 bis Ende 1513, die sogenannte Fornarina ab 1514, unter Umst a¨nden bereits ab
1510/11437.
Die beiden Bildnisse stehen fu¨r zwei differente soziale Konstruktionen von Weiblichkeit:
Donna Velata ist durch den Schleier und ihre kostbare Kleidung als verheiratetes Mitglied der
ro¨mischen Oberschicht gekennzeichnet. Das Bildnis der Fornarina geht dagegen auf einen
Portra¨ttypus zuru¨ck, den Leonardo wa¨hrend seines ro¨mischen Aufenthalts 1513-16 vermut-
lich fu¨r seinen neuen Fo¨rderer Giuliano de’ Medici entwickelt hatte: das erotische Ma¨tressen-
portra¨t als weiblicher Halbakt. Eine Schu¨lerarbeit in Chantilly u¨berliefert die letzte Version Abb. 69
dieses von Leonardo nicht zu Ende gef u¨hrten Bildgedankens. Dieser als Monna Vanna tra-
dierte Portra¨ttyp weicht deutlich von Leonardos fr u¨herer Konzeption des Ma¨tressenportra¨ts,
wie im Bildnis der Cecilia Gallerani formuliert438, ab. Im Gallerani-Portra¨t gibt es keine offe-
nen Hinweise auf den sozialen Status der Dargestellten als Ma¨tresse des Ludovico Sforza (al-
lenfalls in dem
”
za¨rtlichen“ Zugriff auf den Ludovico repr a¨sentierenden [?] Hermelin ko¨nnte
eine erotische Komponente thematisiert sein439). Der entblo¨ßte Oberko¨rper der Halbfigur in
Chantilly – Reflex auf Leonardos Bildnis-Projekt der Ma¨tresse des Giuliano de’ Medici – ist
434Vgl. die Abschnitte 1.1-1.3.1.
435Steinby in PRANDI/STEINBY 1954, S. 10; LILIUS 1981, Bd. 1, S. 294.
436LILIUS 1981, Bd. 1, S. 266f.; teilweise abweichende Identifikationen bei Nicole Dacos Crifo`, Vincenzo Tamagni
a Roma, in: Prospettiva, Nr. 7, 1976, S. 46-51, hier S. 47f. Die konkrete Zuordnung von Bildnissen zu einzelnen
Vorbildern – selbstversta¨ndlich abgesehen von Donna Velata und Fornarina – ist in diesem Zusammenhang zweitran-
gig. Die von Lilius aufgewiesenen Bezu¨ge zu Werken außerhalb der Raphael-Schule sind zu allgemein und wenig
u¨berzeugend.
437Konrad Oberhuber in: David Alan Brown, Konrad Oberhuber, Monna Vanna and Fornarina: Leonardo and Raphael
in Rome, in: Sergio Bertelli, Gloria Ramakus (Hrsg.), Essays presented to Myron P. Gilmore, 2 Bde. [Villa i Tatti,
Bd. 2], Florenz: La Nuova Italia Ed. 1978, Bd. 2, S. 25-86, bes. S. 54ff.
438Vgl. Abschnitt 2.1.1.
439Zum mo¨glichen Konnex zwischen Ludovico Sforza und dem dargestellten Tier vgl. die in Anm. 301 angef¨uhrte
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dagegen eindeutig erotisch konnotiert und bricht mit s a¨mtlichen Mo¨glichkeiten einer petrar-
kistischen oder gar neoplatonischen Beschreibung weiblicher Sch o¨nheit. In diesem Sinn hat
Leonardo den Paragone mit den Literaten systematisch und zu seinen Gunsten zu Ende gef u¨hrt,
als er dem innamorato ein unkommentiertes Bild seiner Geliebten liefert 440. Eine Nobilitie-
rung erfa¨hrt der Bildgegenstand allerdings durch einen ber u¨hmten Prototyp der Antike, den
Plinius u¨berliefert: Apelles’ Bild der nackten Geliebten Alexanders des Großen – Campaspe.
Der legenda¨ren ¨Uberlieferung nach verliebte sich Apelles in sein Modell, worauf Alexander
zugunsten des Malers auf seine Geliebte verzichtete. Indem Raphael im Bildnis der sogenann-
ten Fornarina offenkundig auf Leonardos Bildformel des erotischen Portr a¨ts zuru¨ckgreift und
das Bild auf dem Armreif der Dargestellten signiert, stellt er eine intime Beziehung zwischen
sich und der Dargestellten her, wird die so Portr a¨tierte zu einer neuen Campaspe441.
Die ¨Uberlieferung Vasaris la¨ßt aber nicht nur die sogenannte Fornarina als donna amata
Raphaels erscheinen, sondern mit gleichem Recht die als donna velata dargestellte Frau 442.
Damit wu¨rde sich die oben erwa¨hnte Charakterisierung der in der Villa Lante Portr a¨tierten als
donne amate da Raffaello in den beiden exakt bestimmbaren Bildnissen best a¨tigen. Eine sol-
che Lo¨sung fu¨hrt allerdings, zumindest wenn man sie wo¨rtlich anwendet, auf die falsche Fa¨hrte
der Ku¨nstlerlegende. Dabei soll nicht ausgeschlossen werden, daß die Portr a¨tierten der beiden
Bilder Geliebte Raphaels waren, wofu¨r im Fall der sogenannten Fornarina die Portr a¨tkonzep-
tion zumindest Hinweise gibt. Eine u¨berzeugendere Lo¨sung ergibt sich aber, wenn man die
donna amata Raphaels gleichzeitig als soziale und als ku¨nstlerische Konstruktion liest.
440Vgl. Zitat in Anm. 309.
441Zur Donna Velata vgl. Oberhuber in BROWN/OBERHUBER 1978, S. 54f.; Raffaello a Firenze, Ausst.kat. Florenz,
Mailand: Electa 1984, S. 174-182, Kat.Nr. 15 (Gabriella Incerpi; die Verfasserin geht im Gegensatz zu Oberhuber
von einer Identita¨t der Dargestellten mit der sogenannten Fornarina aus und interpretiert beide Bildnisse mehr oder
weniger als Idealportra¨ts und als
”
amore fedele ed amore profano“ [ebd., S. 174]); zur sogenannten Fornarina Oberhu-
ber in BROWN/OBERHUBER 1978, S. 37-49 (Die Bezeichnung der Dargestellten als Fornarina l¨aßt sich erst ab dem
spa¨ten 18. Jahrhundert nachweisen und spiegelt einen popul¨aren Typus wieder. Im Gegensatz dazu ist die vom Ur-
heber intendierte reduzierte ¨Offentlichkeit des Bildes durch urspru¨glich angebrachte Verschlußl¨aden gesichert [hierzu
wiederum D ¨ULBERG 1990, allerdings ohne Verweis auf die sogenannte Fornarina].); Raphael Vrbinas. Il mito della
Fornarina, Ausst.kat. Rom, Mailand: Electa 1983 (verweist ebenfalls auf die N¨ahe zur Velata, vor allem auf das glei-
che Schmuckstu¨ck; vermutlich handelt es sich um eine Werkstattrequisite); zur Signatur der sogenannten Fornarina
vgl. auch: CAMESASCA 1993, S. 330; zur Monna Vanna vgl. Brown in BROWN/OBERHUBER 1978, S. 26-37. –
Eine petrarkistische Deutung der sogenannten Fornarina, wie von Jennifer Craven, Ut pictura poesis: a new reading
of Raphael’s portrait of La Fornarina as a Petrarchan allegory of painting, fame and desire, in: Word & Image, Bd. 10,
1994, S. 371-394, vorgeschlagen, erweist sich als nicht haltbar. Indem Raphael der Bildformel von Leonardos Monna
Vanna folgt, negiert er wie dieser die Relevanz des Petrarkismus in der Malerei. Beide Gem¨alde u¨berschreiten die Be-
schreibungsgrenzen der petrarkistischen Dichtung, indem Teile des weiblichen K¨orpers wiedergegeben werden, deren
sich der Dichter und folglich auch der petrarkistische Maler zu enthalten hatte. Somit konstituieren sich auch keine
¨Aquivalente der Malerei zu den Antinomien und Oxymora der Dichtung; und allein aus der Aufreihung von wenigen
Bildmotiven, die auch bei Petrarca vorkommen (z. B.: der Lorbeer in Verbindung mit Myrthe und Quitte/Granatapfel
im Hintergrund der sogenannten Fornarina verweist auch ohne den Umwegu¨ber Petrarca auf Venus), ergibt sich keine
petrarkistische Malerei. Ein weiteres Problem stellt die Bewertung der f¨unf Sonettentwu¨rfe Raphaels von 1509 dar,
die der Maler auf Skizzenbl¨attern zu den Fresken der Stanzen des Vatikan niedergeschrieben hat. Allein aufgrund
dieser Versuche eine lebenslange Selbststilisierung des Malers als Dichter abzuleiten, f¨uhrt etwas zu weit. Selbst
wenn sich Raphael zur Zeit der Entstehung der Stanza della Segnatura als Dichter versucht haben sollte (er reiht sich
dort unter die Dichter ein, was auch im Sinne des Paragone gedeutet werden kann), so gibt es in den zehn Jahren
bis zur Entstehung der sogenannten Fornarina keine Hinweise mehr f¨ur eine weitergehende Auseinandersetzung mit
Petrarca. Die Verarbeitung der petrarkistischen Motivik in diesen Sonetten ist relativ konventionell, und man sollte
ebenfalls vorsichtig sein, daraus auf eine reale, zu dieser Zeit bestehende Liebesbeziehung des Malers zu schließen
(s.u.). In diesem Zusammenhang ist es von besonderer Bedeutung, daß das einzige Sonett Raphaels (
”
Sonett 6“),
in dem der Maler von
”
il seno colmo e bianco“ spricht, nicht authentisch u¨berliefert ist (vermutlich eine Fa¨lschung
des 19. Jahrhunderts). Es steht auch als einziges nicht in Verbindung mit Entw¨urfen zu den Stanzen, sondern zeigt
einen Frauenkopf (!) auf einem Blatt, das nur durch Abbildungen bekannt ist. Zu den Sonetten: CAMESASCA 1993,
S. 111-142, bes. S. 139-142.
442Vgl. Oberhuber in BROWN/OBERHUBER 1978, S. 41f.
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Die soziale Differenzierung zwischen den beiden Portr a¨ttypen wurde bereits erwa¨hnt. Nach
Konrad Oberhuber ist zum Beispiel das Modell von Donna Velata ein verheiratetes Mitglied
der ro¨mischen Oberschicht, das mit Raphael ungefa¨hr im Jahr 1509 ein heimliches Liebes-
verha¨ltnis hatte, was den Maler zu seinen in diesem Jahr entstandenen Gedichten bewogen
habe. Trotz ihrer gesellschaftlichen Stellung soll diese Frau in einer Reihe auch großer Projekte
Raphaels u¨ber Jahre als Modell gedient haben – ein in dieser Kombination kaum vorstellbarer
Vorgang. Das Modell der Fornarina ist – ebenfalls nach Oberhuber – im Gegensatz zur Velata
von sozial niedrigerer Herkunft, was in einer scharfkantigeren Physiognomie – aufgewogen
durch eine sta¨rkeren
”
Realita¨tsbezug“ des Blickes und des Ausdrucks – und unregelm a¨ßigeren
Ko¨rperformen, d.h. u¨berhaupt in ihrer Funktion als Aktmodell, die f u¨r das Modell der Velata
erst gar nicht angenommen wird, zum Ausdruck kommen soll 443. Eine solche Deutung von
formalen Beobachtungen an Raphaels Typisierung weiblicher Figuren mag eine soziale Wirk-
lichkeit widerspiegeln, kann aber auch das Produkt untergr u¨ndig tradierter sozialer Vorurteile
und ideologischer Klassifizierungen sein, nach denen nicht der Oberschicht angeh o¨rige Mo-
delle per se weniger ausgewogene Ko¨rperformen entwickeln als solche vom oberen Ende der
Gesellschaft.
Die Frage nach der sozialen Herkunft der Modelle muß folglich durch die Analyse der Ent-
stehung von Raphaels Portra¨ttypen als
”
Kunstprodukte“ ersetzt und diese Typologie erst in
einem zweiten Schritt auf ihre soziale Valenz hin befragt werden. Eine nochmaliger Blick auf
den Castiglione-Brief erweist sich in diesem Zusammenhang als sinnvoll. Raphael spricht dort
an keiner Stelle von einer donna sintetica, einem in einem synthetischen Verfahren komposit
zusammengestellten Idealbild, sondern allein von der Auswahl der Modelle (in etwa entspre-
chend der ersten Stufe bei Trissino). Selektive Imitation ist bei Raphael in erster Linie durch
die ku¨nstlerische Praxis bestimmt. Das einzelne Modell mit seinenen
”
Fehlern“ bleibt im
Ergebnis sichtbar, was durch das zeuxisische Verfahren ja gerade vermieden werden sollte.
Raphaels iddea bezeichnet demnach ein Verfahren der formalen Typisierung zur ¨Uberformung
individueller Modelle, ohne auf eine Entindividualisierung (Korrektur aller
”
Fehler“ entspre-
chend einer u¨berindividuellen Leitlinie) hinzuarbeiten: Raphaels Aussage
”
Se questa ha in se´
alcuna eccellenza d’arte io non so“ ist in dieser Hinsicht wo¨rtlich als Verzicht auf eine absolut
gesetzte Norm zu verstehen. Eine Zuweisung der Sixtinischen Madonna und der Velata an ein
bestimmtes gemeinsames Modell durch die Kunstgeschichte wa¨re dann ebenso wenig zu lei-
sten wie eine Verkettung der weiblichen Figuren der Hl. Ca¨cilie in Bologna – in verschiedenen
Stufen der formalen Typisierung – und der sogenannten Fornarina. Der Ausgangspunkt von
Raphaels Formulierung im Castiglione-Brief, die Galatea der Farnesina, stellt ebenfalls keine
absolut gesetzte Idealfigur weiblicher Scho¨nheit dar, sondern ist als muskulo¨ses Meerwesen –
mit entsprechend wettergegerbter Haut – ihrem Umfeld angepaßt 444.
443Diese Differenzierung referiert Oberhuber in BROWN/OBERHUBER 1978, S. 53-56, allerdings bereits mit folgender
Einschra¨nkung:
”
I am aware that I may be inventing new legends, albeit more realistic and less poetical ones than
those the eighteenth century produced [...]“ (ebd., S. 59).
444Vgl. die exakt analysierenden Beobachtungen von Oberhuber in ebd., S. 54 u. 56ff. Außerdem zur formalen Typi-
sierung bei Raphael: GOMBRICH 1983, bes. S. 20f., mit einigen Beobachtungen zum Fr¨uhwerk, die der Verfasser
anders akzentuieren wu¨rde. Die Ablo¨sung des fru¨hen Raphael von Peruginos Madonnenschema ist m.E. nicht mit
der Typisierung von Realita¨t in den ro¨mischen Jahren zu vergleichen. Die
”
Verlebendigung“ einer Kunstformel ist
ein genau entgegengesetzter Prozeß. Auch der Konnex zwischen Ideal und Typus m¨ußte sta¨rker relativiert werden
(womit man allerdings auf jenen Relativismus zur¨uckgreifen mu¨ßte, den Gombrich explizit ablehnt). Weiterhin bleibt
fraglich, ob sich Raphael mit seinem Brief in die zeitgen¨ossische Theorie-Debatte einschalten wollte. Hierzu aber v.a.
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Selektion betrifft bei Raphael also vorrangig die Auswahl der Modelle, nicht die Zusam-
mensetzung einzelner, herausragend qualit a¨tvoller Ko¨rperteile. Die soziale Verortung der Dar-
gestellten erfolgt durch den Portra¨ttyp – d.h. durch die Summe an Darstellungskonventionen,
die eine spezifische inhaltliche Aussage ergeben, z.B. Leonardos sp a¨ter Typus des erotischen
Portra¨ts (immer zu unterscheiden von der oben angef u¨hrten formalen Typisierung) – und durch
Accessoires, die auf die gesellschaftliche Stellung der Portr a¨tierten verweisen, wie Schmuck
oder Teile der Kleidung wie der Schleier. Letzteres unterscheidet Raphael deutlich von Leo-
nardo, wie ein Vergleich der sogenannten Fornarina mit der Monna Vanna in Hinblick auf
Kopfschmuck und Armreif zeigt. Das heißt nicht, daß der a¨ltere Ku¨nstler grundsa¨tzlich auf
zeichenhafte Verweise wie den symbolischen Einsatz von Pflanzen verzichtet. Es handelt sich
dabei aber selten um Bildgegensta¨nde, die eine statusanzeigende Funktion erf u¨llen.
Auf diese Weise erha¨lt Raphael im wesentlichen zwei differente Portra¨ttypen, die beide
gleichrangige Kunstprodukte im Sinne seines elektiven Verfahrens sind, sich aber in ihrer so-
zialen Verortung grundsa¨tzlich unterscheiden: Der Portra¨ttyp der Donna Velata zeigt die Dar-
gestellte in einem ehelich legitimierten Status, wa¨hrend der Typus der sogenannten Fornarina
diese als eine Frau zeigt, deren Liebesverha¨ltnis und der daraus resultierende soziale Status
nicht durch eine Ehe legitimiert sind. Die Signatur Raphaels auf dem Armreif inszeniert diese
doppelte Beziehung zwischen Maler und Modell. Der Namenszug des K u¨nstlers steht fu¨r die
Verbindung von perso¨nlicher, amouro¨ser Beziehung und ku¨nstlerischer Invention. Damit ist
nicht gesagt, daß es sich bei der sogenannten Fornarina um eine reale Geliebte des Malers
handelt: Der Maler als innamorato benennt den Ursprung seiner Kunst im Bild einer Frau, und
stellt sich so dem Paragone mit dem Dichter445. Die Bildnisse der Donna Velata und der soge-
nannten Fornarina sind folglich beides Variationen innerhalb der raphaelesken Portr a¨ttypologie
der
”
scho¨nen Frau“ und somit donne amate da Raffaello.
In den Seitenra¨umen der Villa Lante oszillieren die dargestellten Frauenportr a¨ts im wesentli-
chen zwischen diesen beiden Portra¨ttypen: Variationen ergeben sich vor allem durch verschie-
dene Kombinationen von Schleier und halb- bzw. unbedeckter Brust. Außerdem finden sich
noch eine antikisierende Figur (ufficio, Nordseite) und solche, die u¨ber die sogenannte Forna-
rina direkt auf Leonardos Monna Vanna zu rekurrieren scheinen (ufficio, Westseite) 446. Die
Kombination dieser beiden Motive – Schleier und entbl o¨ßte weibliche Brust - suggeriert einen
Vorgang des Entschleierns als Motiv des ¨Ubergleitens von der ehelichen Keuschheit zur eroti-
schen Verfu¨gbarkeit einer Geliebten447. Dieser erotische Kontext wird noch besta¨rkt durch die
Geschlechter-Thematik der kleinformatigen Bildfelder des ufficio mit mythologischen Darstel-
lungen zu Amor und Psyche, Bacchus und Ariadne und Orpheus und Eurydike 448.
Bis zum jetzigen Stand der Analyse scheint die Ikonographie von studio und ufficio der
Villa Lante also vollsta¨ndig auf die Kreation einer hedonistischen Atmosph a¨re abgestimmt zu
der Kommentar von CAMESASCA 1993, S. 156-163.
445Zu einem a¨hnlichen Ergebnis kommt CRAVEN 1994, allerdings auf der Grundlage der vom Verfasser nicht akzeptier-
ten petrarkistischen Deutung des Bildes (vgl. Anm. 441). Der Vergleich mit Petrarca endet bereits am Ausgangspunkt,
dem Bild einer Frau. Die Mittel Raphaels sind die der Malerei, nicht die der Dichtung, die auch an keiner Stelle
simuliert wird.
446Baldassarre Turini hatte 1513 auch zwei Werke bei Leonardo in Auftrag gegeben. Vgl. u.a. CONFORTI 1985, S. 37f.
447Zum Motiv des Schleiers bzw. des Entschleierns in der zeitgen¨ossischen Literatur vgl.: James V. Mirollo, Mannerism
and Renaissance Poetry. Concept, Mode, Inner Design, New Haven/London: Yale UP 1984, S. 99-124, zu Raphaels
Donna Velata S. 113.
448Vgl. LILIUS 1981, Bd. 1, S. 270-282.
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sein449. In dieser stehen die weiblichen Portra¨ts als ma¨nnliche Fremdrepra¨sentationen inner-
halb eines Spannungsfeldes von noch zu entschleiernden (ehelich gebundenen?) Geliebten und
sexuell verfu¨gbaren Ma¨tressen, auf der Ebene der Kunst sublimiert zu der in den Frauenportr a¨ts
Raphaels kodifizierten ku¨nstlerischen Invention.
Eine umfassende Interpretation der Ikonographie der Seitenr a¨ume ist von einer exakten Be-
stimmung der ikonographischen Gattung der Darstellungen abh a¨ngig. Dies ist aber zuna¨chst
nur fu¨r die Folge ma¨nnlicher Portra¨ts in der cancelleria mo¨glich, die in die Tradition der uomini
famosi eingeordnet werden konnte. Aufgrund der formalen ¨Ubereinstimmung der Dekorati-
onsschemata und der symmetrischen Anlage der Bildfolgen in den drei Seitenr a¨umen ist kon-
sequenterweise von einer inhaltlichen Entsprechung zwischen den m a¨nnlichen und weiblichen
Portra¨ts auszugehen. Als donne famose im traditionellen Sinn sind die weiblichen Bildnisse
allerdings kaum anzusprechen: Es fehlen Attribute oder schriftliche Verweise auf historische
Personen; die erotische Kodierung der Portr a¨ttypen la¨ßt die traditionelle Forderung nach casti-
tas als der heroischen Tugend der Frauen zudem als irrelevant erscheinen. Die immerhin er-
langte Zeitgenossenschaft der dargestellten Frauen – wenn man von der Wiedererkennbarkeit
der hinter den Portra¨ttypen stehenden weiblichen Modelle ausgeht – wird durch ihre Anony-
mita¨t auf einer historischen Zeitachse erreicht, die einem explizit ma¨nnlich kodierten Entwick-
lungsmodell vorbehalten wird: Der weibliche Ko¨rper dient so der allegorischen Beschreibung
von u¨berzeitlich gesetzten Konzeptionen, hier der (ma¨nnlichen) ku¨nstlerischen Invention, was
grundsa¨tzlich der Konstruktion der angefu¨hrten Heldinnenfolgen entspricht450.
Eine zweite Mo¨glichkeit der Kontextualisierung ist die Deutung der weiblichen Bildnisse
als konkrete Visualisierungen der literarischen bzw. ku¨nstlerischen Objekte der dargestellten
uomini famosi, also Beatrice fu¨r Dante, Laura fu¨r Petrarca, Cassandra fu¨r Poliziano und fu¨r
Raphael dessen donna amata als Sinnbilder der ku¨nstlerischen Invention451. Trifft sich eine
solche Vorstellung mit Raphaels Konzeption des weiblichen Bildnisses als Sinnbild k u¨nstle-
rischer Invention, ergibt sich bei den
”
Dichtermusen“ – wie gehabt – das decorum-Problem
der Darstellungsform. Abgesehen davon ist eine konkrete Zuweisung der Frauenbildnisse zu
den einzelnen Ku¨nstlern schon deshalb nicht mo¨glich, weil aufgrund der doppelten Anzahl
weiblicher Bildnisse schlicht fu¨r jeden Ku¨nstler zwei Zuweisungen mo¨glich sind.
Eine Na¨herung der weiblichen und ma¨nnlichen Bildniszyklen der Villa Lante ergibt sich erst,
wenn man die ideologische Bedeutungsebene der cancellaria-Bildnisse exakter beschreibt. Die
ma¨nnliche Portra¨tfolge der cancellaria ist trotz ihrer eindeutigen Verortung in der Ikonogra-
phie der uomini famosi toskanischer Provenienz keineswegs frei von inneren Spannungen und
Bru¨chen452: Auf eine mo¨gliche Paragone- und Konkurrenzsituation zwischen Sprach- und
449Vgl. FROMMEL 1991, S. 145, der auf weitere, heute zerst¨orte erotische Motive in der stufa der Villa Lante verweist.
– Die Motivwahl erkla¨rt sich auch dadurch, daß die Villa suburbana des Baldassarre Turini als verkleinertes Konkur-
renzprojekt zur Farnesina des Agostino Chigi verstanden werden kann. Beide Projekte k¨onnen als Allusionen auf den
Palast Amors bei Apuleius interpretiert werden (zu dieser Lesart der Farnesina vgl. u.a. FRITZ 1997, S. 41f.).
450Vgl. Kap. 1.
451Zu a¨lteren Interpretationen vgl. LILIUS 1981, Bd. 1, S. 294ff. – Lilius selbst schl¨agt eine Interpretation dieser Ra¨ume
der Villa als castello dell’arte nach Boccaccios Amorosa Visione vor (ebd., S. 296ff.). Dieses Verst¨andnis trifft sicher
prinzipiell die Funktion der Villa Lante, doch sind die Bez¨uge zur Amorosa Visione Boccaccios derart allgemein,
daß die These weder veri- noch falsifizierbar ist. Auch wu¨rde man in diesem Fall eine Darstellung Boccaccios in der
cancellaria erwarten.
452Aufgrund der politischen Situation zur Entstehungszeit der Villa Lante kann auch der Urbinate Raphael als toskani-
scher Ku¨nstler verstanden werden. Vgl. ebd., Bd. 1, S. 295.
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Bildku¨nstlern, bedingt durch die Aufnahme Raphaels als zeitlich j u¨ngstem Exempel, wurde
bereits hingewiesen. Auch die symbolische Unterf u¨tterung der Bildnisfolge in den mythologi-
schen Kleinformaten der Decke erweist sich als problematisch. Zwei der acht Darstellungen
beziehen sich mo¨glicherweise auf ein ro¨misches Heroenthema, die Legende des Marcus Cur-
tius, wa¨hrend die restlichen sechs die griechisch-mythologische Argonautensage zum Thema
haben ko¨nnten. Die Interpretation der einzelnen Szenen ist nicht nur aufgrund ihres schlech-
ten Erhaltungszustandes a¨ußerst schwierig, sondern auch aufgrund der (bewußt?) kryptischen,
mo¨glicherweise an schematisierten ro¨mischen Mu¨nzbildern orientierten Bildsprache. Verzich-
tet man allerdings auf den Versuch einer zyklisch geschlossenen Rekonstruktion der Bildfolge,
so ergibt sich ein vorwiegend ma¨nnlich konnotierter Motivkreis aus den heroischen Themen-
bereichen Kampf, Jagd und Opferhandlung. Setzt man diesen nun in Beziehung zu der Folge
von Ku¨nstlerbildnissen, so werden diese
”
entheroisiert“: Das zeitliche Entwicklungsmuster
der historischen Personen wird durch die antiken Themen in keiner Weise gest u¨tzt, die Diskre-
panz zwischen dem Beruf des Literaten bzw. des Ku¨nstlers und den
”
ma¨nnlichen“ Themen ist
offensichtlich453. In dieser Hinsicht ist die Kombination der weiblichen Portr a¨ts mit den The-
men antiker Beziehungsprobleme in ihrer Aktualisierung u¨berzeitlicher Motive folgerichtiger:
Der weibliche Bildniszyklus profitiert von der nobilitierenden Wirkung der Bildgattung des
ma¨nnlichen Pendants, ohne dessen heroische (als Folge von uomini famosi) oder kunsttheo-
retische (als Visualisierung eines Paragone zwischen Literatur und bildender Kunst) Proble-
matik zu transportieren. Nobilitiert wird nicht nur der Portr a¨ttyp Raphaels als Visualisierung
ma¨nnlicher Invention im Bild einer Frau – entsprechend einer tradierten literarisch-k u¨nstle-
rischen Subjekt-Objekt-Konstellation zwischen den Geschlechtern –, sondern auch die hinter
den Portra¨ttypen stehenden sozialen Verhaltensmuster. Das selbstbestimmte Umgehen mit
dem eigenen Ko¨rper in der Inszenierung von dessen Attraktivit a¨t und Scho¨nheit in den acht
weiblichen Portra¨tmedaillons der Villa Lante (bereits in der Verdoppelung der Anzahl ge-
genu¨ber den ma¨nnlichen Portra¨ts la¨ßt sich eine Akzentverschiebung erkennen454) entspricht
unter Umsta¨nden einer selbstbewußteren Haltung von Frauen in der Ausf u¨llung und ¨Ubertre-
tung (zu eigenen Gunsten) von sozialen Normen, wie es in einigen Aspekten die cortegiane
oneste von Rom vorgefu¨hrt haben455.
Dieses Versta¨ndnis der weiblichen Portra¨tfolge der Villa Lante bezeichnet vielleicht nur eine
untergeordnete Bedeutungsebene, auf der eine Eigenrepr a¨sentation von Frauen mo¨glich ist.
Auch die Bildprogramme der Villa Lante dominiert eine ma¨nnliche Weiblichkeitskonstruktion.
Diese Untersuchung zu den Bildprogrammen von cancellaria, ufficio und studio hat gezeigt,
453Eine Identifizierung und Benennung der einzelnen Szenen versucht Lilius (ebd., Bd. 1, S. 282-291), doch sind die
Ergebnisse nur mit Vorbehalt zu akzeptieren und f¨uhren zu keiner schlu¨ssigen Interpretation. Es ist m.E. aufgrund des
teilweise schlechten Erhaltungszustandes und des offenkundig fehlenden, d.h. nicht intendierten Zusammenhangs der
Themenbereiche auch die grundsa¨tzliche Benennung als Jason-Legende und als Marcus Curtius nicht gesichert. Eine
Einbeziehung der Jason-Legende in den erotischen Themenbereich (so FROMMEL 1991, S. 145) ist mit Sicherheit
abzulehnen, da Medea, wenn u¨berhaupt, nicht direkt thematisiert wird und die von Lilius angef¨uhrte Juno-Episode
nicht u¨berzeugt.
454Dies erha¨lt um so mehr Gewicht, wenn man bedenkt, daß Frauen in den Zyklen der Ber¨uhmten Ma¨nner/Frauen –
wenn u¨berhaupt – meist unterrepra¨sentiert waren. Vgl. Kap. 1.
455Vgl. hierzu: Monica Kurzel-Runtscheiner, To¨chter der Venus. Die Kurtisanen Roms im 16. Jahrhundert, Mu¨nchen:
Beck 1995, S. 43-92. – Zum Erscheinungsbild der sozialen St¨ande in Rom, besonders zur Bedeutung des Schleiers,
sei noch folgender Bericht des mantuanischen Beamten Grossino an Isabella d’Este von 1512 zitiert:
”
[...] Ich glaube,
es ist schwer in Rom eine ehrbare Frau von einer Kurtisane zu unterscheiden, denn auch diese pflegen den Schleier
der ehrbaren Ro¨merinnen zu tragen. Und ich glaube, daß ganz Rom voll von ihnen ist.“ – Zit. n. ebd., S. 78.
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wie solche vorherrschenden ma¨nnlichen Diskursmodelle – der uomini famosi, der selektiven
Imitation usw. – durch die notwendige Konfrontation mit einer sich wandelnden sozialen Stel-
lung von Frauen – die sich in dem Moment ergab, als der Programmautor sich f u¨r einen weib-
lichen Portra¨tzyklus in den beiden vorderen Seitenr a¨umen der Villa entschieden hatte – von
innen heraus destabilisiert werden konnten. Es bleibt aber ein Spannungsverh a¨ltnis zwischen
der aus der Synthese von Kunstscho¨nheit und weiblicher Scho¨nheit entwickelten ma¨nnlichen
Kunstimagination und der dieser inha¨rent eingeschriebenen weiblichen Eigenrepr a¨sentation.
Dieses kann nicht aufgelo¨st werden, da das ma¨nnliche Diskursmodell noch nicht grunds a¨tzlich
in Frage gestellt wird. Die prinzipielle Mo¨glichkeit, die Notwendigkeit der Scho¨nheit fu¨r den
ma¨nnlichen Diskurs im Sinne einer weiblichen Selbstrepr a¨sentation zu nutzen, ist dadurch aber
gegeben. In diesem Sinn ist die mehrschichtige Erscheinungsform der Portr a¨tzyklen der Villa
Lante der diskursiven Anlage von Castigliones Cortegiano vergleichbar. Castiglione bindet
im 4. Buch durch den Dialogpartner Bembo den Neoplatonismus mit seiner urspr u¨nglich rein
abstrakten Motivierung der Scho¨nheit an eine pha¨nomenologisch begru¨ndete Scho¨nheitsauf-
fassung. Er stellt einen Ausgleich zwischen beiden Konzeptionen her, indem er den
”
influsso
della bonta` divina“ in einem Ko¨rper sichtbar werden la¨ßt456. Mit dieser relativ konventionel-
len Umsetzung der platonischen Theorie auf einer praxisbezogenen Ebene, deren Ausf u¨hrung
den Abschluß des Cortegiano bildet und die damit – trotz der offenen Gestaltung des Endes
des 4. Buches – in gewisser Weise einen vorherrschenden Diskurs bezeichnet, konkurriert ein
sensualistisches Wirkungsmodell weiblicher Scho¨nheit, das die Dialogfigur des Giuliano de’
Medici – der mutmaßliche Auftraggeber von Leonardos Monna Vanna – bereits im 3. Buch
des Traktats anfu¨hrt: Hier wird ko¨rperliche weibliche Scho¨nheit schlicht als Reizauslo¨ser ei-
nes ma¨nnlichen innamoramento beschrieben457. Der Cortegiano bietet demnach wie die weib-
liche Portra¨tfolge der Villa Lante auf einer dominierenden Diskursebene zun a¨chst eine prima¨r
ma¨nnliche Konstruktion von weiblicher Scho¨nheit als Analogon der kosmischen Ordnung im
Sinne der Entsprechung von Mikro- und Makrokosmos (in der Villa Lante u¨ber die Zwischen-
stufe der
”
Kunst“). Auf einer untergeordneten Ebene orientiert sich der Diskurs aber in beiden
Fa¨llen an der gesellschaftlichen Realita¨t und o¨ffnet sich ihren vera¨nderten Gegebenheiten.
2.4 Darstellungen von Kurtisanen und Ma¨tressen? – Venedig, Tizian
und die Bildnistypen der
”
scho¨nen Frau“
Der entblo¨ßte Oberko¨rper von Leonardos Monna Vanna weist auf ein grunds a¨tzliches Pro- Abb. 69
blem des fru¨hneuzeitlichen Frauenportra¨ts hin. Konnten bei Leonardo neben der Nacktheit der
Dargestellten noch weitere Belege fu¨r eine typologische Einordnung des Bildnisses als eroti-
sches bzw. als Ma¨tressenportra¨t nachgewiesen werden458, so stellt sich allgemein die Frage,
ob die entblo¨ßte Brust als Bildmotiv bereits eine hinreichende Bedingung zur Bestimmung des
Portra¨ttyps ist. Erschwert wird diese Fragestellung noch durch ihre unvermeidliche Koppe-
456IV, 52 (CASTIGLIONE 1991, S. 339); vgl. PANOFSKY 1924, S. 95, Anm. 138.
457III, 66:
”
Gli occhi adunque stanno nascosi come alla guerra soldati insidiatori in aguato; e, se la forma di tutto ’l
corpo e` bella e ben composta, tira a se´ ed alletta chi da lontan la mira, fin a tanto che s’accosti; e, subito che e` vicino, gli
occhi saettano ed affatturano come venefı`ci; e massimamente quando per dritta linea mandano i raggi suoi negli occhi
della cosa amata in tempo che essi facciano il medesimo; perche´ i spiriti s’incontrano [...]“. Zit. n. CASTIGLIONE
1991, S. 276; vgl. Brown in BROWN/OBERHUBER 1978, S. 35.
458Vgl. die Besprechung in Abschnitt 2.3 u. ausfu¨hrlicher: Brown in BROWN/OBERHUBER 1978, S. 26-37.
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lung mit einem
”
Lehrsatz“ der Zivilisationstheorie in der Nachfolge von Norbert Elias, daß
na¨mlich die weibliche Brust im Laufe der Jahrhunderte ihre
”
natu¨rliche“,
”
schamlose“ All-
tagssichtbarkeit verloren habe und als
”
erotisierter“ Ko¨rperteil den Blicken der ¨Offentlichkeit
weitgehend entzogen worden sei. Nach dieser Vorstellung kommt der Entbl o¨ßung der Brust
auf einem Portra¨t des 15. und 16. Jahrhunderts keine besondere Bedeutung zu, da diese als
Bildzeichen fu¨r einen relativ
”
natu¨rlichen“ Vorgang zu verstehen sei. Diesem linearen und
eindimensionalen Modell des Zivilisationsprozesses wurde in den letzten Jahren zu Recht wi-
dersprochen: Anstelle einer mit der Zivilisationsstufe zunehmenden Erotisierung der weibli-
chen Brust vertritt Hans Peter Duerr ein Modell, in dem die erotische Wirkung der Brust vor
allem kontextabha¨ngig ist: Die Konnotation der Brust als
”
erotisiert“ oder
”
unerotisiert“ ergibt
sich somit aus einer spezifischen Situation, nur bedingt abh a¨ngig von Gesellschaftsform, hi-
storischer Systematisierung oder einer vermuteten
”
Zivilisationsstufe“459. Auch dieses Modell
la¨ßt kaum Schlu¨sse zur Bewertung des Motivs der entblo¨ßten Brust in der Portra¨tmalerei der
Renaissance zu. Gerade diese Offenheit oder – eher – Unsicherheit in der Bewertung des Mo-
tivs scheint die betra¨chtliche Zunahme der Forschungsliteratur der letzten Jahren – besonders
im Rahmen der gender studies – hervorgerufen zu haben 460. Die ¨Uberwindung a¨lterer In-
terpretationsansa¨tze gelang aber nur bedingt. In der vorliegenden Untersuchung kann nur die
grundsa¨tzliche Problematik erla¨utert und ein Lo¨sungsansatz vorgestellt werden, der fu¨r die hier
und in den folgenden Kapiteln zu besprechenden Bildnisse den vermutlich gr o¨ßten Anspruch
auf Plausibilita¨t hat.
Exemplarisch la¨ßt sich die Problematik in ihrer Komplexit a¨t bereits an der Marien-Tafel des
Melun-Diptychon von Jean Fouquet (ca. 1451/52) vorf u¨hren, einem Beispiel, das zwar außer-Abb. 70
halb des hier betrachteten Kulturraums liegt und deutlich fr u¨her als die u¨brige Beispiele datiert,
trotzdem aber Ergebnisse liefert, die sich u¨bertragen lassen. Die Darstellung folgt dem Typus
der Madonna lactans. Sie unterscheidet sich aber – und dies ist bisher zu wenig beachtet wor-
den – darin von dem Großteil a¨hnlicher Darstellungen, daß zwischen Kind und Mutterbrust
keine direkte (Vorgang des Stillens, Beru¨hrung mit der Hand) oder indirekte Beziehung (etwa
durch den Blick) besteht. Die linke Brust ist zum Zweck des Stillens zwar sorgsam aus dem
aufgeschnu¨rten Gewand hervorgeholt, doch durch die Kombination aus
”
naturalistischer“ Ver-
ortung in dem nach außen gewendeten Gewand- und Hemdstoff und einer
”
Idealrundung“ der
Brust, die in dieser Position kaum der Realita¨t entsprechen kann, ergibt sich – unterst u¨tzt durch
459Vgl. Hans Peter Duerr, Der erotische Leib [Der Mythos vom Zivilisationsprozeß, Bd. 4], Frankfurt a.M.: Suhrkamp
1997. – Von kunsthistorischer Seite ist an diesem Buch allerdings auch Kritik angebracht. Duerr zitierta¨ltere Pubkli-
kationen ungepru¨ft und ohne die notwendige kritische Hinterfragung, wie es am besten zu seiner eigenen Position
”
paßt“ (vgl. auch Anm. 462). Darauf, daß gerade kulturgeschichtliche Publikationen mit sexualhistorischen Schwer-
punkt – die Duerr en masse anfu¨hrt – bis in die ju¨ngste Zeit ein nur unbefriedigendes Quellenstudium verbunden mit
der Fortschreibung von alten Vorurteilen und Klischees aufweisen, hat dagegen zuletzt erst KURZEL-RUNTSCHEINER
1995, S. 271ff., wieder hingewiesen. Die venezianischen Portr¨ats des Cinquecento mit entblo¨ßter Brust beru¨cksichtigt
Duerr in seiner u¨ber 600 Seiten umfassenden Publikation nur ganz am Rande und folgt dort der wenig glaubw¨urdigen
These von Rona Goffen (s.u.), daß hochgestellte Br¨aute sich bei der Portra¨taufnahme der Brust von Kurtisanen haben
”
doubeln“ lassen (S. 77f.). Trotz dieser partiellen Kritik ist die grunds¨atzliche Beweisfu¨hrung Duerrs aber zu akzep-
tieren. Seine Argumentation schließt die Vorstellung einer linearen Zivilisationsentwicklung glaubhaft aus, indem sie
systematisch auf historisch und ethnische Inkongruenzen verweist. – Vgl. auch zu einer abw¨agenden Betrachtung der
beiden Theoreme, sich letztlich aber gegen ein lineares Zivilisationsmodell aussprechend: Robert J¨utte, Der ansto¨ßige
Ko¨rper. Anmerkungen zu einer Semiotik der Nackheit, in: Klaus Schreiner, Norbert Schnitzler (Hrsg.), Gepeinigt, be-
gehrt, vergessen. Symbolik und Sozialbezug des Ko¨rpers im spa¨ten Mittelalter und in der fru¨hen Neuzeit, Mu¨nchen:
Fink 1992, S. 109-129.
460Vgl. die Verweise im Verlauf der folgenden Argumentation.
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die Funktionslosigkeit der Entblo¨ßung – eine Lesbarkeit der Brust als autonomes Bildzeichen
von einiger haptischer Qualita¨t – eine Inszenierung, die m.E. nicht anders als
”
erotisiert“ be-
schrieben werden kann461.
Die Maria des Melun-Diptychons folgt dem ho¨fischen Scho¨nheitskanon der Entstehungs-
zeit (u.a. ist ihre Stirn ausrasiert); ihre Krone und ihr hermelinbesetzter Mantel verweisen
auf ihre hohe Position als Himmelsko¨nigin in der christlichen Weltordnung – und auch in
der weltlichen Ordnung des franzo¨sischen Hofes? In einem Geschichtswerk des Denis Gode-
froy von 1661 wurde zum ersten Mal in schriftlicher Form die Vermutung u¨berliefert, bei der
Madonna des Melun-Diptychons ko¨nne es sich um ein Identifikationsportr a¨t der Agne`s So-
rel handeln, der 1450 verstorbenen Ma¨tresse Karls VII. und nach zeitgeno¨ssischer Auffassung
scho¨nsten Frau Frankreichs. Als Belege fu¨r diese These konnten eine gewisse ¨Ahnlichkeit
zwischen der Maria von Melun, der Grabskulptur der Agne`s Sorel in Loches und einer mit
”
La
Belle Agne`s“ bezeichneten Bildniszeichnung in Paris sowie weitere, nonvisuell begr u¨ndete
Argumente angefu¨hrt werden, ohne daß allerdings eine solche Identifizierung ohne Wider-
spruch geblieben wa¨re. Der Auftraggeber des Bildes, ´Etienne Chevalier, war Schatzmeister
Karls VII. und Nachlaßverwalter von Agne`s Sorel. Das Diptychon war u¨ber dem Grab von
dessen 1452 verstorbener Frau, Catherine Bude´, in der Kirche Notre Dame von Melun ange-
bracht. Aus diesem Grund wurde auch eine Identifikation der Melun-Madonna mit Catherine
Bude´ vorgeschlagen462.
Wenn man beide Identifikationen als mo¨glich erachtet, ist der Vergleichspunkt die quasi
marianische Scho¨nheit der Agne`s Sorel, die diese als Himmelsko¨nigin figurieren la¨ßt und
die so auch fu¨r die Repra¨sentation der Catherine Bude´ vorbildlich gewesen sein kann (d.h.,
der Bezug zwischen Bude´ und Maria wird mittels einer Allusion auf Sorel inszeniert). Die
private memoria des ´Etienne Chevalier wird auf diese Weise auf eine allgemeine, o¨ffentli-
che Ebene u¨berfu¨hrt; die – mo¨glicherweise – private erotische Konnotation der weiblichen
Brust findet ihren Widerpart in der zeitgeno¨ssischen amouro¨sen Konzeption der Verehrung
Marias als
”
scho¨ner Frau“463. Der u¨berlagernde Diskurs der christlichen Ikonographie f u¨hrt
das Bild somit wieder in die Bahnen des angemessenen decorum zur u¨ck, wobei die Tendenz
461Außer man folgt den Leitlinien der Zivilisationstheorie von Elias und nimmt an, daß es im 15. Jahrhundert noch gar
keine Erotisierung der weiblichen Brust gegeben haben kann und folglich hier ein ganz nat¨urlicher Vorgang wieder-
gegeben ist (s.o.).
462Vgl. zu Identifikation und Argumentation: Claude Schaefer, Le diptyque de Melun de Jean Fouquet conserve´ a` An-
vers et a` Berlin, in: Jaarboek van het Koninklijk Museum voor schone Kunsten Antwerpen, 1975, S. 7-100; ders., Jean
Fouquet. An der Schwelle zur Renaissance, Dresden/Basel: Verl. d. Kunst 1994, S. 139-151. Die Identifikation mit
Agne`s Sorel ablehnend, Catherine Bude´ als Alternative: Albert Chaˆtelet, La
”
Reine Blanche“ de Fouquet. Remarques
sur le
”
Diptyque de Melun“, in: CHAˆTELET/REYNAUD 1975, S. 127-138, bes. S. 133ff. Duerr nimmt das Melun-
Diptychon als Ausgangspunkt seiner Darstellung zu dem Kapitel
”
Die Muttergottes und su¨ndige stillende Frauen“, in:
DUERR 1997, S. 131-144. Der von Duerr hergestellte argumentative Zusammenhang zwischen der Melun-Madonna
und einem bei der Schlacht von Fornovo erbeuteten Bildnisalbum ist allerdings nicht stichhaltig (vgl. Abschnitt 2.1.2).
Auch den angeblichen Skandal, den das Melun-Diptychon am franz¨osischen Hof ausgelo¨st haben soll, kann Duerr nur
durch den Verweis auf eine Publikation, die keine Quellen anf¨uhrt, belegen (S. 131). Zur Darstellung der Maria lac-
tans in der nordeuropa¨ischen Kunst vgl. u.a. Theo Ju¨lich, Maria lactans – die stillende Muttergottes, in: ders. (Hrsg.),
Gottesfurcht und Ho¨llenangst, Darmstadt: Hessisches Landesmuseum 1993, S. 38-61, u. die Beispiele in: Jochen
Sander,
”
Die Entdeckung der Kunst“. Niederl¨andische Kunst des 15. und 16. Jahrhunderts in Frankfurt, Ausst.kat.
Frankfurt a.M., Mainz: von Zabern 1995, S. 78-82; vgl. auch folgende gender-orientierte Untersuchungen anhand ita-
lienischer Beispiele: Margaret R. Miles, The Virgin’s Bare Breast: Female Nudity and Religious Meaning in Tuscan
Early Renaissance Culture, in: Susan Rubin Suleiman (Hrsg.), The Female Body in Western Culture. Contemporary
Perspectives, Cambridge, Mass./London: Harvard UP 1986, S. 193-208, u. Megan Holmes, Disrobing the Virgin: The
Madonna lactans in Fifteenth-Century Florentine Art, in: Geraldine A. Johnson, Sara F. Matthews Grieco (Hrsg.), Pic-
turing Women in Renaissance and Baroque Italy, Cambridge/New York/Melbourne: Cambridge UP 1997, S. 167-195.
463Vgl. SCHAEFER 1994, S. 148, 151.
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zur Grenzu¨berschreitung nicht vollsta¨ndig unterbunden werden kann, indem die entbl o¨ßte und
erotisiert inszenierte weibliche Brust unter Umsta¨nden als Attribut der Ko¨nigsma¨tresse lesbar
ist464. Die Benennung als Virgo lactans hebt dies nur teilweise auf, ihre Ikonographie bleibt
innerhalb der Bildkonzeption unmotiviert, das Jesuskind ist nicht auf die Brust, sondern auf
die Stifterfigur auf der linken Bildtafel bezogen465.
Durch den spa¨teren Wegfall des religio¨sen Bezugssystems wird die Bewertung der eroti-
schen Verweisfunktion der entblo¨ßten Brust keineswegs weniger problematisch: Begru¨ndet
durch die Dominanz des religo¨sen Diskurses, seiner inha¨renten Leseanweisungen fu¨r Bilder
und seiner u¨berindividuellen symbolischen Verweisfunktion scheint sogar zum Teil ein gr o¨ße-
rer Spielraum fu¨r erotisierte Bildmotive vorhanden gewesen zu sein als bei individualisiert
eingesetzten Bildformen wie dem Portra¨t466. Dies wird deutlich, wenn man wieder zur Be-
trachtung der italienischen Portra¨tmalerei um 1500 – vor allem in Venedig – zur u¨ckkehrt: Die
Inszenierung der Entblo¨ßung ist im allgemeinen zwar raffiniert umgesetzt, aber relativ zur u¨ck-
haltend. Exemplarisch ist dies an Giorgiones sogenannter Laura in Wien nachzuvollziehen.Abb. 71
Das Bildnis tra¨gt auf der Ru¨ckseite die Inschrift
”
1506 adj. primo zugno fo fatto questo de man
de maistro zorzi da chastel fr[ancho] cholega de maistro vizenzo chaena ad instanzia de misser
giacomo“467. Durch die Nennung von Datierung, Maler und Auftraggeber ist mehr u¨ber dieses
Bild bekannt als u¨ber die meisten anderen venezianischen Frauenportr a¨ts des 16. Jahrhunderts,
was allerdings in keiner Hinsicht zu einer Beschra¨nkung der großen Zahl der bisherigen Inter-
pretationsversuche gefu¨hrt hat. Das Spektrum bewegt sich im wesentlichen zwischen Deu-
tungen des Bildes als das einer Kurtisane bzw. als Dichterin-Kurtisane468, als Idealportra¨t von
Petrarcas Laura (begru¨ndet auf der prominenten Stellung des Lorbeers hinter der Dargestell-
ten) bzw. als Parodie oder gar Subversion petrarkistischer Beschreibungskategorien im Sinne
der Umkehrung eines Idealportr a¨ts469 und als Portra¨t einer Braut (namens Laura?) anla¨ßlich
ihrer Hochzeit470.
Bisher konnte die kunsthistorische Forschung keine Bildmerkmale oder gar konkrete At-
tribute erkennen, die eine einwandfreie Benennung eines Portr a¨ts des fru¨hen Cinquecento als
Darstellung einer Kurtisane erlauben wu¨rden471. Strategien zur eindeutigen Bezeichnung einer
464Vgl. zur Vorla¨uferschaft der Agne`s Sorel fu¨r das Aktportra¨t franzo¨sischer Ko¨nigsma¨tressen im 16. Jahrhundert: Ann
Rose Plogsterth, The Institution of the Royal Mistress and the Iconography of Nude Portraiture in Sixteenth Century
France, Diss. New York: Columbia University 1991, hier S. 108ff.
465 ´Etienne Chevalier und der Hl. Stephanus, 93 x 85 cm, Staatliche Museen zu Berlin – Preußischer Kulturbesitz,
Gema¨ldegalerie, Berlin.
466Vgl. in diesem Zusammenhang Tizians halbfigurige Darstellungen der Maria Magdalena; s. u.a. TINAGLI 1997,
S. 176-181; zur Entstehung des Bildtyps: JUNKERMAN 1988.
467Zit. n. Jaynie Anderson, Giorgione. Peintre de la
”
Brie`vete´ Poe´tique“, Paris: Lagune 1996, S. 299.
468Als Kurtisane zuletzt ebd., S. 299f., mit Bezug auf eine a¨ltere Publikation der Autorin von 1979: The Giorgionesque
Portrait: From Likeness to Allegory, in: Giorgione. Atti del Convegno Internazionale di Studio, Castelfranco Veneto:
Banca Popolare di Asolo e Montebelluna 1979, S. 153-158, bes. S. 156.
469Die Deutung als Parodie des petrarkistischen Diskurses bei: Victoria von Flemming, Harte Frauen – weiche Herzen?
Geschlechterverha¨ltnis und Paragone in Bronzinos Portr¨at der Laura Battiferri, in: dies., Sebastian Schu¨tze (Hrsg.),
Ars naturam adiuvans. Festschrift fu¨r Matthias Winner, Mainz: von Zabern 1996, S. 272-295, hier S. 281; Deutung
der Darstellungsform als subversive antipetrarkistische Strategie bei: Anne Christine Junkerman, The Lady and the
Laurel: Gender and Meaning in Giorgione’s Laura, in: Oxford Art Journal, Bd. 16, 1993, S. 49-58, bes. S. 55. – Nicht
parodistisch bzw. subversiv zuletzt als Laura/pittura oder als
”
achte der sieben freien Ku¨nste“ bei Gabriele Helke,
Giorgione als Maler des Paragone, in: Jahrbuch des Kunsthistorischen Museums Wien, Bd. 1, 1999 (= JbKW, Bd. 93),
S. 11-79, hier S. 12-35.
470Egon Verheyen, Der Sinngehalt von Giorgiones
”
Laura“, in: Pantheon, 26. Jg., 1968, S. 220-226, Enrico Maria Dal
Pozzolo, Il lauro di Laura e delle ‘maritane venetiane’, in: Flor Mitt, Bd. 37, 1993, S. 257-291.
471Zur Diskussion vgl. Carol M. Schuler, The Courtesan in Art: Historical Fact or Modern Fantasy?, in: Women’s
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hypothetischen Gattung
”
Kurtisanenportra¨t“ wurden nie entwickelt, da die cortegiane oneste
des fru¨hen Cinquecento in Venedig und Rom nicht per se eine Gruppe von stigmatisierten Au-
ßenseiterinnen waren. Sie selbst waren in ihrer bildlichen Repr a¨sentation darauf bedacht, mit
sogenannten
”
ehrbaren Frauen“ gleichzuziehen bzw. zumindest eventuell von der Obrigkeit
auferlegte stigmatisierende a¨ußere Kennzeichen in ihrer Selbstrepra¨sentation zu vermeiden472.
Im spa¨teren 16. Jahrhundert bildet sich in Venedig vor allem in der Nachfolge Tintorettos ein
tendenziell standardisierter Frauenportra¨ttyp heraus473, bei dem besonders die Na¨he zu zeit-
geno¨ssischen Kostu¨mstichen auffa¨llig ist. Doch ist auch hier nur aufgrund des Reichtums von
Schmuck und Kleidung oder aufgrund von Analogien zu als
”
Kurtisane“ bezeichneten Abbil-
dungen in Stichwerken (solche Analogien bestehen sehr oft auch zu Darstellungen sogenannter
”
ehrbarer Frauen“) keine unangreifbare Benennung als Kurtisanenportr a¨t mo¨glich474.
Studies, Bd. 19, 1991, S. 209-222. Dagegen ha¨lt Hans Ost, Tizians sogenannte
”
Venus von Urbino“ und andere Buh-
lerinnen, in: Justus Mu¨ller Hofstede, Werner Spies (Hrsg.), Festschrift fu¨r Eduard Trier zum 60. Geburtstag, Berlin:
Gebr. Mann 1981, S. 129-149, eindeutige Belege zur Benennung einer Gruppe von Portr¨ats, die weitgehend mit den
hier anzufu¨hrenden Beispielen identisch ist, als Bildnisse von Kurtisanen f¨ur gegeben. Trotz der sicherlich gerecht-
fertigten Einwa¨nde Osts gegen idealisierende Interpretationen dieser Bildnisse im Sinne von Ehe-Ikonographie und
Neoplatonismus geht seine Darstellung von einem zu statischen Verst¨andnis von Bildsymbolik (gelber Schleier als ein-
deutige Kennzeichnung von Kurtisanen), ikonographischem Muster (Flora-Ikonographie im Sinne von HELD 1961)
sozialer Stellung und Selbstrepr¨asentation von Kurtisanen aus. Abgesehen von der Frage, ob die von Ost identifizier-
ten gelben Schleier tatsa¨chlich als solche gemeint sind, ist die Selbstdarstellung von Kurtisanen
”
als gesellschaftliche
Randgruppe“ kaum zu erwarten, besonders da es diesen imo¨ffentlichen Leben sehr oft gelang, die Grenze zur soge-
nannten
”
ehrbaren“ Frau erfolgreich zu u¨berspielen (s.u.). Auch die ¨Ubernahme des Begriffs der
”
Buhlerin“ von Wil-
helm Heinse ist nicht besonders geglu¨ckt; die Neubenennung der Venus von Urbino als
”
Flora von Pesaro“ u¨berzeugt
ebenfalls nicht, da auf diese Weise nur eine neue einseitige Kategorisierung f¨ur das Bild verwandt wird, die zudem
im Bereich des liegenden Aktes kaum dokumentiert ist. Dagegen ist der von Ost benutzte Begriff der
”
Kontrastikono-
graphie“ (S. 136) gut geeignet, um den distanzierenden Umgang mit vorherrschenden ikonographischen Mustern zu
bezeichnen. – Die in eine a¨hnliche Richtung wie Ost weisende Darstellung von Lynne Lawner, Lives of the Courtes-
ans. Portraits of the Renaissance, New York: Rizzoli 1987, vor allem die dortige suggestive Bebilderung wurde zuerst
in einer Rezension von Rona Goffen in Renaissance Quarterly, Bd. 41, 1988, S. 501-504, kritisiert. Eine Kritik des
Bandes aus sozialgeschichtlicher Perspektive findet sich zudem bei: KURZEL-RUNTSCHEINER 1995, S. 272. – Auch
der Artikel von Filippo Pedrocco, Iconografia delle cortegiane di Venezia, in: CORTEGIANE DI VENEZIA KAT. 1990,
S. 81-93, ist wenig hilfreich.
472Vgl. zu Rom: KURZEL-RUNTSCHEINER 1995, S. 46-92. Dort nannten sich wohlhabende Kurtisanen zu Beginn
des 16. Jahrhunderts selbst in offiziellen Dokumenten oft als
”
honesta mulier“ (ebd., S. 54). – Bezeichnend ist, daß
zur Illustration des Buches von Kurzel-Runtscheiner, das einen eindeutigen Forschungsschwerpunkt auf Rom legt,
bei portra¨ta¨hnlichen Darstellungen der Malerei auf Produkte der venezianischen Kunst zur¨uckgegriffen wird. Dies ist
ein Beleg dafu¨r, wie schwierig es ist, den reichhaltigen Befund an schriftlicher ¨Uberlieferung und an Gebrauchsgra-
phik zum Kurtisanenwesen auch mit korrespondierenden Darstellungen der Malerei zu hinterfangen. – Zu Venedig
sind die Gesamtdarstellungen im Gegensatz zu Kurzel-Runtscheiners r¨omischer Untersuchung noch stark von den
Klischees der zeitgeno¨ssischen Literatur gepra¨gt. So Paul Larivaille, La vita quotidiana delle cortigiane nell’Italia
del Rinascimento. Roma e Venezia nei secoli XV e XVI, Mailand: Rizzoli 1983 (zuerst: Paris 1975); Antonio Bar-
zaghi, Donne o cortigiane? La prostituzione a Venezia. Documenti di costume dal XVI al XVIII secolo [Evidenze,
Bd. 42], Verona: Bertani 1980; LAWNER 1987; CORTIGIANE DI VENEZIA KAT. 1990. Eine auf der Auswertung
von nicht-literarischen Quellen beruhende Untersuchung zu Venedig, wenn auch nicht mit Schwerpunkt auf dem Kur-
tisanenwesen, bietet dagegen: Guido Ruggiero, The Boundaries of Eros. Sex Crime and Sexuality in Renaissance
Venice, New York/Oxford: Oxford UP 1985; s. auch folgende Einzelstudien: Cathy Santore, Julia Lombardo,
”
Som-
tuosa Meretrize“: A Portrait by Property, in: Renaissance Quarterly, Bd. 41, 1988, S. 44-83 (¨außerst aufschlußreiche
Studie u¨ber die Besitztu¨mer einer erfolgreichen venezianischen Kurtisane der ersten H¨alfte des 16. Jahrhunderts),
u. Margaret F. Rosenthal, The Honest Courtesan. Veronica Franco, Citizen and Writer in Sixteenth-Century Venice,
Chicago/London: The University of Chicago Press 1992, bes. Kap. 1 u. 2.
473Vgl. auch Abschnitt 3.2.4.
474Vgl. z.B. Domenico Tintorettos Frauenportra¨t in CORTEGIANE DI VENEZIA KAT. 1990, S. 111, Kat.Nr. 6, u. das
Stichwerk Habiti antichi et moderni di tutto il Mondo des Cesare Vecellio von 1598 (2. Auflage) sowie die Habiti
delle donne venetiane intagliate in rame des Giacomo Franco von 1610 (z.B. ebd, S. 163, Kat.Nr. 93f. [Texte der
genannten Katalogeintra¨ge: Filippo Pedrocco]). Vgl. auch: Portr¨at einer Frau als Kleopatra, venezianisch, 2. Ha¨lfte
des 16. Jahrhunderts, Walters Art Gallery, Baltimore (KURZEL-RUNTSCHEINER 1995, Abb. S. 82). – Vecellio gibt
insgesamt fu¨nf italienische Kurtisanen (zwei aus Rom, drei aus Venedig und eine aus Bologna) sowie die Favoritin
des Sultans, eine tu¨rkische Haremsdame und eine
”
Konkubine“ aus Rhodos wieder, aus den u¨brigen La¨ndern werden
keine Prostituierten oder außerhalb des christlich-europ¨aischen Versta¨ndnisses einer geregelten weiblichen Biographie
stehende Frauen abgebildet. Die italienischen Beispiele lassen in der Regel keine M¨oglichkeiten zur Identifikation von
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Andererseits muß der relativ große Bestand an sinnlich inszenierten venezianischen Frauen-
portra¨ts der ersten Ha¨lfte des 16. Jahrhunderts eine Begru¨ndung finden. Die Situation wird
dadurch erschwert, daß von verheirateten Venezianerinnen der Oberschicht dieser Zeit kaum
Bildnisse u¨berliefert sind, d.h., daß die Frauen des venezianischen Patriziats noch keine all-
gemeine Portra¨twu¨rdigkeit erlangt hatten475. In Ermangelung konkreter sozialer wie indivi-
dueller Bezu¨ge in diesen Portra¨ts in der Nachfolge von Giorgiones sogenannter Laura lag es
nahe, von einer u¨berindividuellen Bildniskonzeption auszugehen, im Fall der Laura von ei-
nem Idealbild der Geliebten aus Petrarcas ikonischen Sonetten. Eine solche Benennung beruht
auf dem Lorbeerzweig im Hintergrund und auf der ersten Erw a¨hnung des Bildes im Inventar
des Bartolomeo della Nave von 1636 als
”
Petrarcas Laura“476. Die Einwa¨nde dagegen lie-
gen auf der Hand: Weder die Dargestellte entspricht dem Scho¨nheitsideal des Dichters, noch
die Darstellung dem decorum petrarkistischer Beschreibungskonventionen. Ob allerdings eine
nicht-blonde Laura mit entblo¨ßter Brust bereits eine bewußte Subversion des petrarkistischen
Diskurses darstellt477, ist zu bezweifeln. Im u¨brigen haben beide Ansa¨tze, eine Deutung als
Petrarcas Laura oder als deren Gegenbild, zur Voraussetzung, daß der Paragone zwischen
Dichtung und Malerei sowie das nach literarischen Kategorien gefertigte Portr a¨t ein Thema
der venezianischen Malerei des fru¨hen Cinquecento gewesen sind. Es haben sich zwar einige
Portra¨tgedichte erhalten, darunter solche von Pietro Bembo u¨ber ein von Giovanni Bellini ge-
schaffenes Bildnis und von della Casa und Aretino u¨ber Bildnisse Tizians der 30er und 40er
Jahre des 16. Jahrhunderts478, aber u¨ber entsprechende konkurrierende Strategien bei Malern
wie Giorgione und Tizian ist, im Gegensatz zu den Aktivit a¨ten Leonardos und des Maila¨nder
Umfeldes, wenig bekannt479. Nun besaß Pietro Bembo in seinem Haus in Padua bekannterma-
ßen ein Idealportra¨t der
”
Madonna Laura amica dil Petrarcha“ 480 wie auch im Inventar Fulvio
Kurtisanen im Portra¨t zu. Eine ro¨mische Kurtisane wird in einem unter Pius V. (1566-72) zwangsweise eingef¨uhrten
stigmatisierenden Gewand dargestellt. Eine venezianische
”
Bordellprostituierte“ zeigt unter einem durchsichtigen
Kleid Hosen, ein bewußtes ¨Ubertreten der Geschlechtergrenzen mit erotisierender Wirkung, das sich auch in anderen
graphischen Darstellungen findet, aber – wie das genannte Spezialgewand der r¨omischen Prostitutierten – nicht im
Portra¨t (s. VECELLIO 1977, S. 9, Nr. 24f.; S. 31f., Nr. 105, 109, 111; S. 60, Nr. 198; S. 114, Nr. 365f.; S. 123,
Nr. 399). Vecellio weist selbst auf das Problem der schwierigen Unterscheidbarkeit zwischen Kurtisanen und soge-
nannten
”
ehrbaren Frauen“ anhand der Kleidung hin (s. auch SANTORE 1988, S. 61; ROSENTHAL 1992, S. 70f.; der
Text Vecellios auch in: BARZAGHI 1980, S. 99f.). Die Bilder von Kurtisanen
”
in Hosen“ stellen eine Inszenierung
dar, die in wesentlich gro¨ßeren Ausmaß Verhaltensgrenzen u¨berschritt als die Entblo¨ßung der Brust durch die Kurti-
sanen. Vgl. hierzu und zur Darstellung von Kurtisanen in popul¨aren Drucken u.a.: SANTORE 1988, S. 57f., u. Paula
Findlen, Humanismus, Politik und Pornographie im Italien der Renaissance, in: Lynn Hunt (Hrsg.), Die Erfindung der
Pornographie. Obszo¨nita¨t und die Urspru¨nge der Moderne, Frankfurt a.M.: Fischer TB 1994, S. 44-114, bes. S. 55f.
m. Abb. 6.
475Den gesellschaftlichen Hintergrund dieses Ph¨anomens analysiert: JUNKERMAN 1988, S. 133-173.
476Vgl. u.a. ANDERSON 1996, S. 299.
477JUNKERMAN 1993, S. 55, erkennt in dieser Strategie der Subversion eine Parallele zu zeitgen¨ossischen Dichterin-
nen:
”
Such subversion in part parallels the only strategy available to the female poet who must find ways to invert
the Petrarchan lyric conventions in order to appropriate them for herself.“ – F¨ur ein solches Versta¨ndnis weiblicher
Selbstrepra¨sentation mangelt es in Giorgiones Bildnis an einen weiblichen Subjekt. Die einzigen bekannten Subjekte
in diesem Kontext sind ma¨nnlich, der Maler und der Auftraggeber. Das Modell bleibt unbekannt, bei einemu¨ber-
individuellen Bildnis ist seine Identit¨at nicht von Interesse. Wu¨rde man Junkermans Darstellung auf ein Stilleben
u¨bertragen, mu¨ßte man sich entsprechend fragen, ob ein u.U. dort dargestellter K¨urbis u¨ber Vanitas-Symbolik reflek-
tiert. Im u¨brigen tendiert Junkerman zu der Auffassung, daß es sich letztlich bei Giorgiones Laura um das Bildnis
einer Kurtisane handelt.
478Vgl. u.a. ROGERS 1986, S. 301-304.
479Dies muß – immer mit der zu bedenkenden Einschr¨ankung, daß ohnehin nur wenig u¨ber das Leben des Malers
bekannt ist – auch ein Vertreter der petrarkistischen Deutung von Giorgiones Laura eingestehen: Giovanni Pozzi,
Il ritratto della donna nella poesia d’inizio Cinquecento e la pittura di Giorgione, in: Lettere Italiane, Jg. 31, 1979,
S. 3-30, bes. S. 28. Vgl. auch TINAGLI 1997, S. 104.
480Vgl.: Der Anonimo Morelliano (Marcanton Michiel’s Notizia d’Opere del Disegno) [Quellenschriften f¨ur Kunstge-
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Orsinis von 1600 ein
”
quadro corniciato d’oro, con ritratto di Laura del Petrarca, dal medesimo
[sc. Giulio Romano]“ 481 aufgelistet ist. Die Laura Bembos folgt in der Aufza¨hlung von des-
sen Kunstbesitz durch Michiel der Nennung der Portr a¨ts von Dante, Petrarca und Boccaccio.
In der Kleinbildnissammlung des Erzherzogs Ferdinand von Tirol aus der zweiten H a¨lfte des
16. Jahrhunderts folgt ein Bild der (dunkelblonden) Laura ebenfalls auf das Portr a¨t Petrarcas,
zumindest nach der u¨berkommenen Ordnung der Sammlung. Das Bildnis l a¨ßt sich auf a¨ltere
Laura-Darstellungen zuru¨ckfu¨hren482. Die Idealbildnisse der Laura im 16. Jahrhundert kamen
folglich meist im Kontext von Dichterportr a¨ts als stellvertretende Versinnbildlichung von de-
ren literarischem Objekt vor. Es hatte sich eine gewisse Typologie entwickelt 483, die weder mit
Giorgiones Laura noch mit Petrarcas literarischer Idealfigur weiterreichende Gemeinsamkeiten
aufwies. Giorgiones Bildnis ist allerdings noch vor der Etablierung der genannten Typologie
des Laura-Portra¨ts entstanden und es ist weiterhin nicht auszuschließen – bei den nur sp a¨rli-
chen Informationen, die u¨ber die
”
literarische Kultur“ des Malers vorliegen – daß Giorgione
mit diesem Bild einen Auftrag des Messer Giacomo fu¨r eine petrarkische Laura ausfu¨hrte.
Immerhin hat der Verfasser des della Nave-Inventars von 1636 die Dargestellte als Petrarcas
Laura bezeichnet – zu einem Zeitpunkt, als der petrarkistische Dichtungsdiskurs nicht mehr
vorherrschend war – und auch die moderne Forschung – die die Beschreibungskonventionen
Petrarcas und ihre Beschra¨nkungen sehr wohl kannte – hatte mit einer solchen Benennung sehr
oft keine Probleme484. Warum sollte nicht bereits Giorgione dieser
”
Fehler“ unterlaufen sein?
Giorgione ha¨tte das Portra¨t Lauras als Bild einer sinnlich begehrenswerten, innamoramento
auslo¨senden Frau malen und das Sujet
”
Geliebte des Dichters Petrarca namens Laura“ gestal-
ten ko¨nnen, abgelo¨st vom petrarkistischen Dichtungsdiskurs, aber auch fern von jeder Tendenz
zur Subversion oder Parodie Petrarcas. Da dies aber nicht zu verifizieren ist, bleibt als kleinster
gemeinsamer Nenner der bisher ins Feld gefu¨hrten Argumente die Deutung des Bildes als u¨ber-
individuelles Portra¨t einer sinnlich kodierten, scho¨nen Frau ohne literarischen Konnex. Hier
besteht allerdings wiederum das Risiko einer zu großen Beliebigkeit und mangelnden sozialen
Verortung der Dargestellten. Beispielsweise ist es schwierig, aufgrund von Inventareintragun-
gen oder der Aufzeichnungen Michiels aus der ersten H a¨lfte des 16. Jahrhunderts, die dieser
zu Kunstwerken in venezianischen Patrizierha¨usern anfertigte, Schlu¨sse zu ziehen, die eine si-
chere Klassifizierung der dort erwa¨hnten Frauenportra¨ts als individuelle bzw. u¨berindividuelle
Bildnisse zulassen wu¨rden. Es wurde in diesem Zusammenhang darauf verwiesen, daß Michiel
Frauenbildnisse von Palma Vecchio als tela oder quadro bezeichnet, nicht aber als ritratto 485.
Zwar nennt Michiel direkt nach Giorgiones Dresdner Venus eine
”
tela della donna insino al
cinto, che tiene in la mano dextra el liuto, et la sinistra sotto la testa, [...] de Jacomo Palma“ 486,
schichte und Kunsttechnik, N.F., Bd. 1], hrsg. v. Theodor Frimmel, Wien: Graeser 1888, S. 22.
481Vgl. HOCHMANN 1993, S. 91. – Vgl. des weiteren das Inventar des Diego Duarte von 1682:
”
Van Palma Vecchio
oft den ouden [...] 29. Een conterfeytsel van de vermaerde bella Laura del Petrarcha, kost guld. 103“. Publiziert von
G. Dogaer, De inventaris der schilderijen van Diego Duarte, in: Jaarboek van het Koninklijk Museum voor Schone
Kunsten Antwerpen, 1971, S. 195-221, Zitat S. 205. Und das Inventar der Medici-Villa Poggio Imperiale von 1691
(Anhang B.28, Nr. 683).
482Vgl. KENNER 1893-98, Bd. 18, Kat.Nr. 115, u. FERINO-PAGDEN 1997, S. 159, Kat.Nr. II.3 (Gabriele Goffriller). –
Weitere Beispiele auch im Inventar der Mu¨nchner Kunstkammer von 1598 in Anhang B.10, fol. 213v, Nr. 3221, 3223.
483Vgl. auch DAL POZZOLO 1993, S. 260-264.
484Vgl. POZZI 1979, S. 24-30, u. CROPPER 1986, S. 183.
485Philip Rylands, Palma Vecchio, Cambridge/New York/Melbourne: Cambridge UP 1992, S. 93.
486MICHIEL 1888, S. 90.
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die durch diesen Kontext und die Verbindung von Musik und Erotik 487 als u¨berindividuelles
Bildnis einer Frau gekennzeichnet ist. Vermutlich handelt es sich um Palmas Lautenspielerin
in Alnwick Castle488. Doch bei einem zweiten Beispiel, dem
”
quadro delle 3 donne retratte dal
naturale insino al cinto“ 489, ist dies durch die Spezifizierung
”
retratte al naturale“ nicht mehr
gegeben und weitere Portra¨ts Palmas fu¨hrt Michiel u¨berhaupt nicht auf490.
Grundsa¨tzlich erschwert wird die Bewertung solcher Quellen durch die noch nicht vorhan-
dene terminologische wie kunsttheoretische Koha¨renz des Begriffs
”
Portra¨t“ im Cinquecento.
Außerdem war bei der Erfassung des Kunstbesitzes in einem juristischen Dokument wie einem
Inventar oder durch einen protokollierenden Besucher von Kunstsammlungen wie Michiel die
exakte Bestimmung und Identifizierung von individualisierten Portr a¨ts zweitrangig. Dies gilt
auch fu¨r das Nachlaßinventar von Palma Vecchio. Prinzipielle Differenzierungen zwischen
ma¨nnlichen und weiblichen ritratti sind jedoch mo¨glich: So sind Ma¨nnerportra¨ts entweder
namentlich bezeichnet oder mit einer Angabe von Beruf, Herkunft und o¨ffentlicher Funktion
versehen, wa¨hrend nur ein einziges Frauenportr a¨t als
”
retrato de la cara[mpan]a con cavelj
butadj su le spale et vestida de verde“ bezeichnet ist, womit die Dargestellte gleichzeitig in
Bezug zu einem Prostituiertenviertels in Venedig gesetzt wird491. In die sprachliche Struk-
tur dieses Inventars ist wiederum eine prinzipielle Konnotierung von Weiblichkeit mit Natur
eingeschrieben492, und die einzige
”
Berufsbezeichnung“, gleichzeitig der einzige Hinweis auf
die o¨ffentliche Funktion einer Frau, ist direkt auf den Ko¨rper bezogen. Wa¨hrend es sich bei
den individuellen Ma¨nnerbildnissen vermutlich um Auftragswerke handelte, ist dies bei den
weiblichen ritratti schwieriger zu bestimmen. Falls Palma auch fu¨r einen anonymen
”
Markt“
produzierte, sind in seinem Atelier vermutlich mehr u¨berindividuelle Frauenbildnisse nachge-
wiesen, als fu¨r sein Œuvre repra¨sentativ sind, so daß das hier geschilderte Verha¨ltnis zwischen
den Geschlechtern wieder etwas zu relativieren ist.
Mit dieser Analyse der sprachlichen Benennung von Frauenportr a¨ts Palmas in zeitgeno¨ssi-
schen Inventaren bzw. a¨hnlichen Texten wurde der engere Kreis um die Interpretation von
Giorgiones Laura verlassen, die Problematik ist aber prinzipiell die gleiche: Auch auf Palmas
ab etwa 1512/14 entstehenden Frauenportr a¨ts493 wurden die gleichen Deutungsansa¨tze ange-Abb. 72
wandt wie auf das Wiener Frauenbildnis Giorgiones, darunter – und zuletzt wieder verst a¨rkt
487Vgl. SANTORE 1988, S. 58ff., u. KURZEL-RUNTSCHEINER 1995, S. 90f.
488RYLANDS 1992, S. 19, 183f., Kat.Nr. 42.
489MICHIEL 1888, S. 88.
490Vgl. auch die Zusammenstellung der Palma betreffenden Notizen Michiels, die RYLANDS 1992, S. 341, selbst gibt.
491Vgl. ebd., S. 89, 350 (Transkription des Inventars, hier Nr. 23) sowie die differenzierte Betrachtung in dem Ab-
schnitt
”
Intermediary Categories: Portrayal and Anonymous Referentiality“ in SIMONS 1995, bes. S. .292-296. Trotz
geringfu¨giger abweichender Auffassungen des Verfassers hinsichtlich der Bewertung der Aussagem¨oglichkeiten von
Inventaren und von Michiel ist doch grunds¨atzlich der Aussage von Simons zuzustimmen, daß
”
early sixteenth-century
Venetians envisaged portraiture as a range of options, rather than as a singular category“ und daß folglich die Bestim-
mung von Frauenbildnissen durch die moderne Kunstgeschichte als entweder nur
”
an ideal portrait or, when there is
any hint of sensuality, a courtesan’s portrait“ abzulehnen ist (ebd., S. 294ff.) – Vgl. auch: Mary Rogers, Reading the
female body in Venetian Renaissance art, in: Francis Ames-Lewis (Hrsg.), New Interpretations of Venetian Renais-
sance Painting, London: Birbeck College, Department of History of Art 1994, S. 77-90, bes. S. 80, sowie die diese
Gesichtspunkte wiederum abwa¨genden und besonders auf die ut pictura poesis-Thematik rekurrierenden Beobach-
tungen von Brian D. Steele, In the Flower of Their Youth:
”
Portraits“ of Venetian Beauties, ca. 1500, in: Sixteenth
Century Studies, Bd. 28/2, 1997, S. 481-502.
492Vgl. Abschnitt 2.1.1.
493Vgl. bes. Palmas Frau in Gru¨n und Blau und die sogenannte Violante im Kunsthistorischen Museum Wien (Violante
dort wie bei einer Minorit¨at der Forschung als Tizian); s. RYLANDS 1992, S. 152f., Kat.Nr. 7, 9; S, 172f., Kat.Nr. 31.
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– die Deutung der Dargestellten als verlobte junge Frauen – promesse spose 494. Sa¨mtliche
Deutungen venezianischer Frauenbildnisse des fr u¨hen 16. Jahrhunderts als Darstellungen von
Verlobten oder Bra¨uten stoßen auf zwei grundsa¨tzliche Probleme: die relative Konformita¨t
der Dargestellten und ihre tendenzielle Anonymit a¨t zum einen495, die Inszenierung von Un-
terwa¨sche und Dekollete´ zum anderen496.
Falls es sich bei diesen Portra¨ts tatsa¨chlich um individuelle Bildnisse junger Venezianerin-
nen handelt, wu¨rden die Dargestellten, nach dem gegenwa¨rtigen Stand der Forschung497, mit
ihrer Hochzeit ihre Portra¨twu¨rdigkeit verlieren, denn Einzelportr a¨ts von verheirateten oder ver-
witweten Venezianerinnen der oberen sozialen Schichten sind – wie bereits erw a¨hnt – nahezu
unbekannt. Zwar besteht die Mo¨glichkeit, daß die Bildnisse heiratsfa¨higer To¨chter eine Wer-
befunktion innerhalb der Eheanbahnung hatten und daß mit der Verheiratung jeder Grund f u¨r
die bildliche Repra¨sentation einer
”
ehrbaren“ Venezianerin im Portra¨t weggefallen war, doch
hat diese These einer medialen Heiratsvermittlung innerhalb des begrenzten Stadtraums von
Venedig wenig fu¨r sich, abgesehen davon, daß eine solche Praxis nicht bezeugt ist.
Noch problematischer ist der decorum-Verstoß durch die inszenierte Entbl o¨ßung der Brust.
Das bereits 1471 in Venedig erschienene Anweisungsbuch Decor puellarum warnt junge
Frauen davor, Brust und Arme wie eine Prostituierte in der ¨Offentlichkeit sichtbar werden
zu lassen498. Der Widerspruch zwischen einer idealiter keuschen Braut und dem Verhalten
einer Prostituierten wird in der bildlichen Repra¨sentation nicht aufgehoben. Die visuell in
keiner Weise auf einen zuku¨nftigen Ehemann kanalisierte Erotisierung der Dargestellten stellt
somit ein kaum zu u¨berwindendes Hindernis fu¨r eine Deutung dieser Gruppe von Bildnissen
als Darstellungen junger verlobter Frauen dar, außer man l a¨ßt mindestens eine der beiden fol-
genden Bedingungen gelten: Die Entbl o¨ßung der weiblichen Brust war – entsprechend dem
Zivilisationsmodell von Norbert Elias – im Venedig des fr u¨hen 16. Jahrhundert noch gar nicht
494Neben VERHEYEN 1968 und DAL POZZOLO 1993 vor allem: Augusto Gentili, Amore e amorose persone: tra miti
ovidiani, allegorie musicali, celebrazioni matrimoniali, in: Tiziano. Amor Sacro e Amor Profano, Ausst.kat. Rom,
Mailand: Electa 1995, S. 82-117, bes. S. 95-102. – Bei dieser Darstellung muß noch ber¨ucksichtigt werden, daß die
Benennung solcher Bildnisse als Darstellungen von Verlobten der St¨utzung der Generalthese einer Deutung von Ti-
zians Amor Sacro e Amor Profano in der Villa Borghese als Hochzeitsbild dient, also in diesem Sinne funktionalisiert
ist.
495Was im venezianischen Bildnis nicht auf die Darstellung von Frauen beschr¨ankt sein muß; Palmas Bildnisse vor
allem junger Ma¨nner z.B. zeigen eine a¨hnliche Tendenz zur konformen Erscheinung (vgl. RYLANDS 1992, S. 148f.,
Kat.Nr. 3; S. 179, Kat.Nr. 37; S. 201ff., Kat.Nr. 58ff.; S. 225ff., Kat.Nr. 82ff.; S. 238, Kat.Nr. 95). Dies fu¨hrte in
der kunsthistorischen Forschung zu der berechtigten Annahme einer Gattung von Bildnissen
”
scho¨ner Ma¨nner“, vor
allem in der venezianischen Malerei. Zu diesem noch wenig erforschten Bereich vgl. Patricia Simons, Homosociality
and erotics in Italian Renaissance portraiture, in: WOODALL 1997, S. 29-51, bes. S. 36-47, und u.U. die 1997 in
Wien begonnene Dissertation von Marianne Koos mit dem Arbeitstitel Bildnisse sentimentaler M¨annlichkeit in der
venezianischen Malerei des fru¨hen Cinquecento (Giorgione, Giorgionismo, Tizian) (s. Kunstchronik, 50. Jg., 1997,
S. 541). Zwar folgt daraus, daß auch Palmas Ma¨nnerportra¨ts weitgehend unidentifiziert sind, doch ist dies nicht auf
die venezianische Portra¨tmalerei des fru¨hen Cinquecento insgesamt zu u¨bertragen, fu¨r die sich trotz des generellen
Problems des Verlusts der Identita¨t der Dargestellten durch die Auslo¨sung der Bildnisse aus dem urspru¨nglichen Kon-
text eine Reihe identifizierter Portr¨ats, vor allem von Patriziern und Amtstr¨agern, erhalten haben. Benannte weibliche
Bildnisse finden sich – abgesehen von solchen mit erfundenen Namen wie Violante – dagegen kaum.
496Frauenbildnisse Palmas mit entblo¨ßter Brust u.a. in Berlin (von GENTILI 1995, S. 98, Abb. 44, explizit als Ritratto di
giovane sposa bezeichnet), London (mit Flora-Allusion?) u. Mailand (RYLANDS 1992, S. 208, Kat.Nr. 66; S. 221ff.,
Kat.Nr. 79f.); vgl. auch Bildnisse von Paris Bordon wie dessen sogenannte Flora im Louvre, die aber – vermutlich we-
gen ihrer im Vergleich zu Palma lasziveren Inszenierung (fortgeschritteneres Stadium der Entkleidung, Perlschmuck,
artifiziellere Frisur) – im allgemeinen nicht als Hochzeitsportr¨ats herangezogen werden.
497Vgl. JUNKERMAN 1988, S. 133-173.
498Vgl. Peter Burke, La sociologı´a del retrato renacentista, in: El retrato en el Museo del Prado, Madrid: Anaya,
Fundacio´n Amigos del Museo del Prado 1994, S. 99-115, hier S. 104; s. auch BURKE 1996, S. 41. Vgl. die oben
bereits benannten deskriptiven Standards der petrarkistischen Portr¨atdichtung, die ebenfalls eine Beschreibung der
weiblichen Brust vermeidet.
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erotisch besetzt, was bereits durch die genannte Verhaltensmaßregel des Decor puellarum und
noch mehr durch das konkrete Werbeverhalten der Prostituierten im Viertel an der ponte delle
tette499 nicht aufrechtzuhalten ist. Oder die erotische Wirkung der Brust wird durch ihre al-
legorisierende Aufbereitung als Fertilita¨tssymbol neutralisiert, quasi wieder in Natur zuru¨ck-
verwandelt. Was allerdings bei einer u¨berindividuellen Personifikation oder mythologischen
Figur aufgeht, gera¨t bei einem Bildnis in Konflikt mit dem individuellen decorum der Dar-
gestellten, zumindest wenn dieses Bildnis einem gro¨ßerem Publikum zuga¨nglich war. Die so
entstehende Spannung zwischen einer eine reduzierte ¨Offentlichkeit einfordernden Erotisie-
rung des Portra¨ts einer jungen Braut – vergleichbar der didaktischen Funktion von weiblichen
Aktdarstellungen auf der Innenseite von cassone-Deckeln 500 – und der Allegorisierung eines
Idealbildes la¨ßt sich nur schwer auflo¨sen501. Das gleiche gilt fu¨r die bei diesem Portra¨ttyp
ha¨ufiger vorkommenden Blumenstr a¨uße oder einzelnen Blu¨ten, die regelma¨ßig zu einer postu-
men Benennung der Bildnisse als
”
Flora“ oder als
”
Violante“ (viola = Veilchen) fu¨hrten, derenAbb. 72, 73
ethische Doppelkodierung als ehelich/keusch und als außerehelich/unkeusch im Kontext eines
Hochzeitsportra¨ts eine wenig wahrscheinliche Mehrdeutigkeit zur Folge hat 502.
Diese Portra¨ts ha¨tten nur dann als Ehe-Allegorien funktioniert, wenn sie der ¨Offentlichkeit
weitgehend entzogen gewesen wa¨ren: Dies verlangt einen Aufha¨ngungsort innerhalb eines
Privathauses mit wenig Publikumsverkehr und eine Abdeckung, eine in der zeitgen o¨ssischen
Pra¨sentationspraxis durchaus u¨bliche coverta. Die Einwa¨nde gegen eine solche Vorstellung
mu¨ssen jedoch bereits bei der Bildnisproduktion ansetzen: Haben junge Venezianerinnen der
bu¨rgerlichen oder patrizischen Schichten dem Maler ihre Br u¨ste gezeigt, damit der Ku¨nst-
ler diese als visuelle Versicherung ehelicher Fruchtbarkeit ins Bild setzte, oder bediente er
sich zu diesem Zweck eines Modells? Weiterhin ist die o¨ffentliche Nicht-Sichtbarkeit dieser
Bildnisse nicht gegeben. Michiel beschreibt bereits in den 20er Jahren des 16. Jahrhunderts
Frauenportra¨ts Palmas503, die nach dem erhaltenen Bestand nur dem hier beschriebenen Typus
entsprechen ko¨nnen. Nachdem solche Bildnisse ihren urspru¨nglichen funktionalen Kontext
verlassen haben, werden sie spa¨testens ab dem 17. Jahrhundert ha¨ufig mit Bildtiteln belegt,
die die Dargestellte als Kurtisane oder Geliebte des Ku¨nstlers ausweisen504. Wenn man nicht
499DUERR 1997, S. 81, negiert allerdings einen Zusammenhang zwischen der etymologischen Herleitung des Namens
und einer Zurschaustellung der Bru¨ste von Prostituierten an diesem Ort.
500Vgl. bei SCHUBRING 1923 die Beispiele Nr. 156f., 184f., 289f.; s. auch hier Abschnitt 1.2.1.
501Eine a¨hnliche Problemstellung erkennt Sigrid Schade f¨ur das venezianische Aktbild der Renaissance, wenn sie Ero-
tik und Allegorie in diesem Zusammenhang als sich gegenseitig keineswegs ausschließende Bedeutungsm¨oglich-
keiten der Bildrepra¨sentation des nackten weiblichen Ko¨rpers benennt. Allerdings wird das Problem nicht durch
den Fakt, daß die Repra¨sentation des weiblichen Ko¨rpers eine kulturelle Konstruktion ist, vollkommen aufgeho-
ben, wie die Autorin meint. Denn eine unbewußte Konstruktion ist nicht absolut mit einer bewußten, konzipier-
ten Allegorie mit ihren Mo¨glichkeiten der ablenkenden Referenz auf ein Abstraktum gleichzusetzen. – Vgl. Sigrid
Schade,
”
Himmlische und/oder Irdische Liebe“. Allegorische Lesarten des weiblichen Aktbildes der Renaissance, in:
SCHADE/WAGNER/WEIGEL 1994, S. 95-112, bes. S. 100f., 112.
502Vgl. zu den widerstreitenden Deutungen, die eigentlich nichts weiter als die einseitige Betonung einer der beiden
gleichwertig angelegten Mo¨glichkeiten sind: HELD 1961, bes. S. 211f., u. VERHEYEN 1968, S. 226, Anm. 21f.
– Verheyen selbst, ein Hauptvertreter der Deutung dieser Bildnisse als Ehe-Allegorie, verweist darauf, daß in der
Psychomachie luxuria die Tugend mit Veilchen bewirft (ebd., Anm. 21). Dieser Aspekt ist nicht unerheblich f¨ur
Palmas sogenannte Violante, deren namengebendes Veilchen u¨ber der linken Brust in das hemdartige Untergewand,
die camicia, gesteckt ist.
503MICHIEL 1888, S. 88, 90.
504Vgl. Brita von Go¨tz-Mohr, Individuum und soziale Norm. Studien zum italienischen Frauenbildnis des 16. Jahr-
hunderts [Europa¨ische Hochschulschriften, Reihe 28, Bd. 72], Frankfurt a.M. u.a.: Lang 1987, S. 45ff., 91-97. –
Joachim von Sandrart bezeichnet beispielsweise die sogenannte Flora von Tizian auf einem Nachstich als
”
Titiani
pectus amore“ (ebd., S. 45).
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wieder auf die wenig begru¨ndete Theorie einer erst im 17. Jahrhundert einsetzenden Erotisie-
rung der weiblichen Brust und einer damit verbundenen, imaginierenden Bestimmung der so-
zialen Stellung der dargestellten Frauen durch den ma¨nnlichen Betrachter zuru¨ckgreifen will,
so bleibt nur der Schluß, daß allein die Kontextualisierung dieser Gem a¨lde außerhalb Vene-
digs und der Zwang zu einer Benennung ohne Kenntnis ihrer konkreten Funktion zu einer
Deutung als Kurtisanen- oder Ma¨tressenportra¨t gefu¨hrt haben. Wenn aber allein aufgrund
einer bildimmanenten Bestimmung diese Portr a¨ts als Darstellungen von Frauen in nicht le-
gitimierten amouro¨sen Verha¨ltnissen gelten konnten, und dies unter der Voraussetzung nur
irrelevant vera¨nderter sozialer Kodes und decorum-Vorschriften, dann bleibt f u¨r die These von
der Repra¨sentation junger,
”
ehrbarer“ Bra¨ute kein Spielraum mehr. Eine Darstellung junger
Venezianerinnen der oberen sozialen Schichten nach offenkundig nicht
”
ehrbaren“ Kategorien
und unter Versto¨ßen gegen allgemein akzeptierte Modelle von Schicklichkeit konnte nicht im
Interesse der Auftraggeber – der Familie oder des zuk u¨nftigen Ehegatten – liegen, ganz gleich,
fu¨r welchen privaten Kontext diese Bildnisse auch in Auftrag gegeben sein m o¨gen.
Tizians gegen 1520 entstandene, sogenannte Flora in den Uffizien – zuletzt ebenfalls
als giovana sposa angesprochen505 – vergro¨ßert im Vergleich zu fru¨heren Beispielen dieses Abb. 73
Portra¨ttyps den Aktionsraum der Dargestellten506 und betont deren de´shabille´, indem die sorg-
sam gefa¨ltete und zugleich wie zufa¨llig von der linken Schulter gerutschte camicia, das hemd-
artige Untergewand, zum eigentlichen Kleidungsst u¨ck der Dargestellten wird. In Widerle-
gung von Burckhardts Angabe, in Venedig sei die
”
Brauttracht bei der Verlobung [...] die
von Tizians Flora“507, wurde darauf verwiesen, daß solche camicie in Italien seit dem aus-
gehenden 15. Jahrhundert bei Auff u¨hrungen von antiken Komo¨dien und bei Festaufzu¨gen als
Theaterkostu¨me
”
ad uso di ninfa“ dienten508. Dies geht mit der u¨ber ein Jahrhundert ju¨ngeren
Bemerkung Ridolfis u¨berein, daß Palma Vecchio
”
molti ritratti di Dame con ornamenti e vesti
all’antica“ gemalt habe509. Das antikisierende, also ¨Uberzeitlichkeit suggerierende Kostu¨m der
Flora zeigt diese offensichtlich als ninfa, also als eine u¨berindividuelle und u¨berzeitliche, vor-
zugsweise ma¨nnliche Projektion von Weiblichkeit, abgel o¨st von realer Situierung und gesell-
schaftlicher Einbindung. Die Repra¨sentation einer realen oder imaginierten Frau als Nymphe
steht im Einklang mit der zeitgeno¨ssischen Praxis, etwa im (ma¨nnlichen) literarischen Diskurs
oder in nicht-ku¨nstlerischen Formulierungen sozialen Umgangs510. Die Frau als Nymphe ist
505TIZIANO KAT. 1995, S. 249, Kat.Nr. 13 (Maria Grazia Bernadini). – Die Forschungslage zusammenfassend: Le
sie`cle de Titien. L’aˆge d’or de la peinture a` Venise, Ausst.kat. Paris: Re´union des Muse´es Nationaux 1993, S. 363ff.,
Kat.Nr. 49 (Vittoria Romani); vgl. auch GOFFEN 1997A, S. 72-79.
506Fru¨he graphische Reproduktionen zeigen Flora dreiviertelfigurig. Das Bild ist folglich relativ stark beschnitten. Diese
Modifikation des Portra¨ttyps setzt sich auch im Spa¨twerk Palmas durch. Vgl. RYLANDS 1992, S. 101f. m. Anm. 47.
507BURCKHARDT 1989, S. 363, Anm. 26.
508Emma H. Mellencamp, A note on the costume of Titian’s Flora, in: Art Bulletin, Bd. 51, 1969, S. 174-177, Zitat:
S. 175. – Dagegen VON G ¨OTZ-MOHR 1987, S. 63:
”
Diese Argumentation, daß ein zeitgeno¨ssisches Gewand wie
die ‘camicia’, das gleichzeitig auch als Theaterkost¨um Verwendung fand, beim Florabildnis, das besonders wegen
der fehlenden individuellen Physiognomie ohnehin schon den Charakter eines Idealbildes hat, notwendig auf die
Theaterfiguren wie Nymphen und Gottheiten verweisen soll, ist wenig einleuchtend.“ Diese Gegenargumentation ist
nicht schlu¨ssig, bringt sie doch Gru¨nde fu¨r die bestrittene These. Die u¨berindividuelle Physiognomie korrespondiert
dagegen mit dem ¨Uberzeitlichkeit suggerierenden Kost¨um der Flora perfekt. Davon, daß eine konkrete Theaterfigur
oder Schauspielerin dargestellt werden soll, spricht Mellencamp aber an keiner Stelle.
509Carlo Ridolfi, Le Maraviglie dell’Arte Ovvero Le Vite degli Illustri Pittori Veneti e dello Stato, hrsg. v. Detlev von
Hadeln, 2 Bde., Berlin: Grote 1914-24, Bd. 1, S. 140; vgl. auch GOFFEN 1997A, S. 74f.
510Aus der Vielzahl lyrischer Evokationen von Nymphen in der Dichtung des Cinquecento sei hier nur auf das bereits in
Anm 378 zitierte Gedicht auf Giulia Gonzaga verwiesen. Weiterhin auf die Repr¨asentation der jungen Aristokratinnen
als Nymphen im Maila¨nder Codicetto durch den Ku¨nstler als inventor nimpharum (vgl. Abschnitt 2.1.3).
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eine ma¨nnliche Weiblichkeitsimagination, die von der Suggestion erotischer Verf u¨gbarkeit511
– im Wechselspiel mit scheuer Zuru¨ckhaltung – bis hin zur arkadischen Utopie eigener Re-
gression aus der Gesellschaft reicht512. Doch fu¨hrt diese Aufhebung von Darstellungsnormen
und ihnen inha¨renter sozialer Verhaltensmuster zu dem paradoxen Ergebnis, daß tradierte, pa-
triarchalische Darstellungskonventionen (in Venedig die Konvention der tendenziell nicht vor-
handenen Portra¨twu¨rdigkeit von Frauen) ebenfalls aufgehoben werden m u¨ssen. Dies ist eine
Vorbedingung fu¨r eine emanzipierende Nutzung des Portr a¨ts durch eventuelle Auftraggeberin-
nen und Betrachterinnen – ermo¨glicht durch eine relativ offene Portr a¨tform.
Die Kontextualisierung dieser Portra¨ts innerhalb des Bedeutungsfeldes
”
ninfa“ ermo¨glicht
somit eine na¨herungsweise Anbindung des Portra¨ttyps der
”
scho¨nen Frau“ an den sozialen
Gebrauch von Bildnissen, und dies jenseits eines abstrakten
”
Scho¨nheitsideals“513. Schau-
spielerinnenportra¨ts, wie man aus der Funktion der camicia im Zusammenhang von Thea-
terauffu¨hrungen schließen ko¨nnte, waren diese Bildnisse in keinem Fall: Berufsschauspiele-
rinnen gab es im fru¨hen Cinquecento noch nicht, und Theaterrollen, vor allem bei h o¨fischen
Festauffu¨hrungen, wurden entweder von Laien oder von Kurtisanen u¨bernommen514. Doch
wird dadurch die soziale Signalfunktion der meist ge o¨ffneten camicia angezeigt: Im Nachlaß
der venezianischen Kurtisane Julia Lombardo (gest. 1542) sind 64 camicie verzeichnet, das
sind mehr als doppelt so viele wie der durchschnittliche Besitz einer jungen Florentinerin der
Oberschicht515. Wenn diese Anzahl nicht als reiner Prestigebesitz zu werten ist, dann manife-
stiert sich darin ein besonderer Gebrauch dieses Kleidungsst u¨ckes durch Kurtisanen.
Aufgrund ihrer Ta¨tigkeit in der ersten Ha¨lfte des 16. Jahrhunderts – der Entstehungszeit der
hier behandelten Bildnisse – ist der Besitz der Julia Lombardo auch noch in anderer Hinsicht
aufschlußreich516: Sie besaß 28 Gema¨lde, darunter in einem Raum, auf eine religi o¨se Darstel-
lung folgend, ein
”
retrato de donna [...] con la sua coverta“ neben einem
”
retrato de homo
d’Arme conla sua coverta“, sowie in einem weiteren Raum ein
”
quadro de una Dona nuda“
und darauffolgend ein
”
Retrato de un zovene in forma de cavalier“ 517. Es ist verfu¨hrerisch,
das zuerst genannte Bildnispaar, gleich zu Beginn des Inventars in der wohl wichtigsten ca-
mera der Wohnung, vereinheitlicht auch durch die covertura, als Bildnisse der Julia Lombardo
511Ein franzo¨sischer Augenzeuge des Sacco di Roma kennt die r¨omischen Kurtisanen als
”
Veneris nimphe (quas cor-
tisanas vulgus apellat)“. Zit. n. KURZEL-RUNTSCHEINER 1995, S. 304, Anm. 5. Bereits im fr¨uhen 15. Jahrhundert
wurde der Geschlechtsverkehr angeblich als
”
fare la ninfa“ umschrieben. Vgl. Andreas Sternweiler, Die Lust der
Go¨tter. Homosexualita¨t in der italienischen Kunst. Von Donatello zu Caravaggio, Berlin: Verl. rosa Winkel 1993,
S. 68.
512Die 1499 in Venedig publizierte Hypnerotomachia Poliphili kann als literarische Entsprechung einer solchen Haltung
verstanden werden. Zu den komplexen Symbolbezu¨gen zwischen Mythos und arkadischer Natur in der Renaissance,
nicht nur in der Hypnerotomachia, vgl. u.a.: Dieter Blume, Beseelte Natur und l¨andliche Idylle, in: Natur und Antike
in der Renaissance, Ausst.kat. Frankfurt a.M.: Liebieghaus – Museum alter Plastik 1985, S. 173-197, bes. S. 178-191.
513RYLANDS 1992, S. 93f., benutzt diesen Begriff unu¨bersetzt mit einem Hinweis auf seine Herkunft aus einer spe-
zifisch deutschen Forschungstradition. Mit Recht weist er dagegen darauf hin, daß in der Renaissance keine neue
Gattung ohne konkrete Bedeutungen und Funktionen entsteht. Ein weiteres Beispiel f¨ur die deutsche idealistische
Tradition ist Bodes Begriff vom
”
reinen weiblichen Existenzbild“ zur Bezeichnung des Portr¨attyps der
”
scho¨nen Frau“
(VON BODE 1919, S. 61, 64; VON BODE 1921, S. 123, 126).
514Vgl. Kristine Hecker, Die Frauen in den fru¨hen Commedia dell’Arte-Truppen, in: Renate Mo¨hrmann (Hrsg.) Die
Schauspielerin. Zur Kulturgeschichte der weiblichen B¨uhnenkunst, Frankfurt a.M.: Insel 1989, S. 27-58, hier S. 28f.,
34.
515Vgl. SANTORE 1988, S. 47, mit weiteren Vergleichsbeispielen.
516Es ist das gegenwa¨rtig einzige bekannte Inventar einer venezianischen Kurtisane der ersten H¨alfte des 16. Jahrhun-
derts (vgl. ebd., S. 44). Beru¨hmtere Vertreterinnen wie Veronica Franco (1546-1591) sind hier, eben wegen ihres
spa¨teren Auftretens, weniger von Belang.
517Ebd., S. 54ff., 62, 67.
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und eines hochrangigen Verehrers, eines Milit a¨rs, zu verstehen. Die Praxis, daß Kurtisanen in
ihren Wohnungen ihre Portra¨ts besaßen, ist zumindest belegt518. Doch ist das Frauenbildnis
nicht als das der Julia Lombardo bezeichnet, was nicht unbedingt gegen diese Identifizierung
spricht. Ebenfalls ist unbekannt, ob die Bildnisse hochrangiger Verehrer quasi o¨ffentlich – trotz
covertura – in den Ra¨umlichkeiten einer Kurtisane hingen. Da es zum Beispiel in Rom das Pre-
stige auch hochrangiger Kunden noch erh o¨hte, als der Geliebte einer beru¨hmten Kurtisane zu
gelten519, liegt dies aber durchaus im Bereich des Mo¨glichen.
Trotz dieser Einschra¨nkungen ist der profane Gema¨ldebestand der Julia Lombardo – sie be-
saß insgesamt zehn religio¨se Gema¨lde – gerade fu¨r die Bestimmung des Geschlechterverha¨lt-
nisses aufschlußreich. Falls die beiden Bildnisse keine Individuen abbilden, sind sie doch
zumindest als Portra¨t einer
”
scho¨nen Frau“ und als das ideale Bildnis eines Milita¨rs zu ver-
stehen. Die Bilder stellen somit eine Klassifizierung der Geschlechterrollen im Sinne der
Gegenu¨berstellung von
”
Mars“ und
”
Venus“ dar, wie sie das grundlegende Ordnungsprinzip
spa¨terer Portra¨tgalerien werden soll520. Die Gema¨lde der zweiten camera wiederholen diese
Konstellation: Auf einen angeblich altniederl a¨ndischen Christus am ¨Olberg folgen ein nicht
na¨her definiertes weibliches Aktbild und das Portr a¨t eines Ju¨nglings als cavalier – vielleicht
eine jugendlichere Variante der
”
reifen“ Geschlechterkonstellation in der ersten camera. Der
Gema¨ldebestand der Julia Lombardo erweist sich somit als ein ziemlich genaues Spiegelbild
einer spezifisch venezianischen Gema¨ldeproduktion der ersten Ha¨lfte des Cinquecento: neben
vorwiegend religio¨sen Gema¨lden vermutlich ein Exemplar des Portr a¨ttyps der
”
scho¨nen Frau“,
ein Ju¨ngling, der entsprechende Bildnisse Giorgiones, Palmas oder Tizians in Erinnerung ruft,
und zwei Aktbilder521.
Neben dem spezifischen Gebrauch der camicia geho¨rt der auf bloßer Haut getragene Pelz
wie bei Giorgiones sogenannter Laura zu den Motiven 522, die sowohl zu einer Erotisierung
der Dargestellten wie auch zu ihrer Auslo¨sung aus dem sozialen Kontext der Alltagswelt bei-
tragen. Auf diese Weise wurde Pelz zumindest in der ¨Offentlichkeit nicht getragen523. Dies
hat zu anekdotischen Deutungen gefu¨hrt524, oder man wollte in diesem Motiv ein Indiz fu¨r
die Benennung der Dargestellten als Kurtisane erkennen, weil Cesare Vecellio in den Habiti
antichi et moderni das Wintergewand der venezianischen Kurtisanen mit Pelzbesatz zeigt und
beschreibt525. Die Illustration Vecellios gibt aber nur einen Pelzbesatz auf dem Obergewand
wieder, wie er mit dem u¨blichen Gebrauch von Pelz in der Kleidung des 16. Jahrhunderts
u¨bereingeht und kein Anzeichen fu¨r eine besondere Nutzung durch Kurtisanen ist. Dagegen
ist das Tragen von Pelz auf bloßer Haut durch eine r o¨mische Kurtisane in einer eindeutig ero-
tischen Situation mit einem Kunden zumindest einmal belegt 526.
518Diese Vermutungen und Nachweise: ebd., S. 54ff.
519Vgl. KURZEL-RUNTSCHEINER 1995, S. 65f.
520Vgl. die beiden folgenden Kapitel.
521Neben dem erwa¨hnten Aktbild noch ein
”
quadro grande con una donna nuda“ im Portego; s. SANTORE 1988, S. 66.
522Als spa¨tere Beispiele vor allem Tizians Ma¨dchen im Pelz von etwa 1536 im Kunsthistorischen Museum Wien sowie
die diesem Bild folgende Variante in der Ermitage von St. Petersburg.
523Vgl. VON G ¨OTZ-MOHR 1987, S. 60f.
524Zuletzt, mit viel Phantasie, JUNKERMAN 1993, S. 55:
”
One more question remaims to be asked: whose cloak?
Perhaps it is the protective cloak of a lover who attempts to circumscribe her sexuality with possessiveness, the fur
lining taking his place in an erotic encounter.“
525PEDROCCO 1990, S. 93, Anm. 12; vgl. VECELLIO 1977, S. 32, Nr. 109.
5261559 wurde Paolo Giordano Orsini im Haus eines Freundes
”
dietro al letto con una donna [sc. der Kurtisane Pasqua
Patavina] in peliccia“ u¨berrascht. Zit. n. KURZEL-RUNTSCHEINER 1995, S. 72 m. Anm. 108; s. auch ebd., S. 77.
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Mit dieser Strategie zur Entkontextualisierung aus der Alltagswelt geht auch der Gebrauch
von antikisierenden Eigennamen durch Kurtisanen konform. Kurtisanen, die unter Namen wie
Camilla, Faustina oder Lucrezia auftraten527, versuchten, ihre Profession wie ihre Herkunft zu
nobilitieren, aber auch ihrer Ta¨tigkeit eine antikisch-u¨berzeitliche Aura jenseits aktueller so-
zialer Normen zu verleihen. Unter den zeitgeno¨ssischen Frauennamen war bei Kurtisanen der
Name Laura u¨berdurchschnittlich beliebt528, mo¨glicherweise mit einer a¨hnlichen Zielsetzung
wie der Gebrauch antikisierender Vornamen: der Suggestion von ¨Uberzeitlichkeit und sozialer
Entkontextualisierung durch den Verweis auf die literarische Idealfigur. Wenn Giorgiones Wie-
ner Frauenbildnis aufgrund des dargestellten Lorbeers tats a¨chlich eine Laura darstellt, dann
verweisen die Enthu¨llung der Brust und das Motiv des Pelzes auf eine Kurtisane. Trotzdem ist
kein eindeutig bestimmbares, bildimmanentes Zeichen vorhanden, das diese Aussage absolut
verifizieren oder gar eine Typologie von Kurtisanenportr a¨ts zulassen wu¨rde. Diese Laura war
weder eine Dichterin, noch diente sie der Vergegenwa¨rtigung der petrarkischen Idealfigur. Al-
lenfalls ermo¨glichte sie die ma¨nnliche Imagination einer sozial nicht determinierten, erotisch
begehrenswehrten, literarisch konnotierbaren Weiblichkeit, und zwar ohne jeden Rekurs auf
konkrete literarische Modelle529.
Im Gegensatz zu Giorgiones Laura tendieren die sp a¨teren weiblichen Bildnisse Tizians undAbb. 73
Palmas sta¨rker zu innerer Abgeschlossenheit und antikisierender Distanz 530. Der sogenannten
Laura kann zwar aufgrund der Art und Weise, wie sie den Pelz tr a¨gt, keine gesellschaftlich
akzeptierte Rolle zugeordnet werden, sie rekurriert aber auf eine zeitgen o¨ssische Praxis im
Verkehr zwischen Kurtisane und Kunde. Das Bild l a¨ßt sowohl distanzierende wie aktualisie-
527Vgl.: OST 1981, S. 133; Roberto Zapperi, Alessandro Farnese, Giovanni della Casa and Titian’s Danae in Naples,
in: JWCI, Bd. 54, 1991, S. 159-171, hier S.161. Zu Rom geben die im Index von KURZEL-RUNTSCHEINER 1995
(S. 338-348) verzeichneten Kurtisanennamen einen guten ¨Uberblick, zu Venedig vgl. die im 16. Jahrhundert erschie-
nenen und verschiedentlich wiederabgedruckten Kurtisanenkataloge (z.B. im Anhang von E. Volpi, Storie Intime di
Venezia Repubblica, Venedig: Visentini 1893, S. 275-293, oder bei BARZAGHI 1980, S. 155-191). – Ost hat mit
Recht auf die semantische Inversion des Exempels der Lukretia durch den Gebrauch ihres Namens durch Kurtisanen
hingewiesen (OST 1981, S. 134ff.). Die dadurch implizierte Negierung des Exempels ehelicher Keuschheit ist als
spielerische Erprobung und ¨Uberschreitung der Normen einer ma¨nnlich bestimmten Gesellschaft zu bewerten.
528ANDERSON 1979, S. 156; der Versuch einer Relativierung bei PEDROCCO 1990, S. 93, Anm. 12; ein Blick in den
Index von KURZEL-RUNTSCHEINER 1995 (S. 343) best¨atigt die These, wa¨hrend der Catalogo di tutte le principali
[...] cortigiane di Venezia von ca. 1570, auf den Pedrocco sich beruft, unter 210 Kurtisanen f¨unf mit dem Namen
Laura verzeichnet, womit dieser Name in der Beliebtheitsskala unter Kurtisanen sich immer noch im oberen Mittelfeld
befindet (vgl. VOLPI 1893, S. 275-293).
529Die Deutung der Kurtisane als Dichterin, die der Lorbeer ebenfalls nahelegt (zuletzt bei JUNKERMAN 1993, S. 54f.),
ist unwahrscheinlich, da fu¨r Venedig um 1500 literarisch und publizistisch aktive Kurtisanen nicht belegt sind. Dies
kann nicht allein dadurch erkl¨art werden, daß Dichterin-Kurtisanen aus einer sp¨ateren (ma¨nnlichen) literarischen ¨Uber-
lieferung verbannt worden wa¨ren. Vielmehr ist das nobilitierende Konzept der Dichterin-Kurtisane ebenfalls eine
ma¨nnliche Weiblichkeitsimagination, und zwar des 19. Jahrhunderts, in ¨Ubertragung der Ausnahmen (v.a. Veronica
Franco, Tullia d’Aragona) auf die Regel (zur teilweisen ¨Uberbewertung der Bildung von Kurtisanen s. KURZEL-
RUNTSCHEINER 1995, S. 86-90). Auch wird nicht jedes ma¨nnliche Bildnis zum Portra¨t eines Poeten, wenn der
Dargestellte vor einer Folie von Lorbeerzweigen wiedergegeben ist (so im Londoner M¨annerportra¨t von Palma, vgl.
RYLANDS 1992, S. 201f., Kat.Nr. 58), nur weil der Kunstgeschichte bisher keine bessere Identifizierung gelungen ist.
Als Lorbeerkranz ist die Referenz zur Bekr¨onung des Dichters relativ eindeutig; ansonsten ist es aber eher angebracht,
von einer einfachen Allusion auf den Namen des oder der Dargestellten auszugehen.
530Vgl. bei Palma die nahezu schon als
”
monumental“ zu bezeichenden spa¨ten Kompositionen in London, Mailand und
Berlin (RYLANDS 1992, S. 208, Kat.Nr. 66; S. 221ff., Kat.Nr. 79f.), die sich vor allem durch Pyramidalit¨at, Tendenz
zu stereometrischen Formen und schwere Gewanddraperien auszeichnen. Angelegt ist dies bereits bei Tizians soge-
nannter Flora, dem vermutlichen Prototyp fu¨r Palma Vecchio. Trotz einer gewissen Tradition des Kurtisanennamens
”
Flora“ seit der Antike (vgl. HELD 1961, S. 209f.) ist er unter den Kurtisanen der Renaissance nichtu¨berma¨ßig be-
liebt (antikisierende Namen wie Camilla und Faustina sind wesentlich h¨aufiger). Ein zeitgeno¨ssischer Betrachter, der
Tizians Figur als Flora identifizierte, wurde somit nicht unvermittelt und distanzlos einer zeitgen¨ossischen gehobe-
nen Prostitutierten gegenu¨bergestellt, sondern einer antikisch-distanzierten, begehrenswerten weiblichen (Ideal-)figur,
die als Bedeutungstra¨ger auch das Motiv der Flora Meretrix integrierte. Zu Kurtisanennamen vgl. die Angaben in
Anm. 527.
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rende Strategien erkennen. Diesem Portr a¨ttyp eignet also die gleiche relative Offenheit – sym-
bolhaft in der Verweigerung zeitgeno¨ssischer, sozial verortbarer Kleidung und antikisierender
Idealisierung –, die auch fu¨r die nicht-ehelichen Beziehungen zwischen den Geschlechtern im
Venedig des fru¨hen 16. Jahrhunderts charakteristisch war: Cortegiane oneste waren sehr oft
u¨ber einen Zeitraum von mehreren Jahren mit demselben Mann liiert, w a¨hrend sie daneben
noch weitere Kunden hatten, ihre Bezahlung erfolgte oft durch Schmuck, Luxusg u¨ter oder
Beitra¨ge zum Unterhalt von Wohnung und Haushalt. Es war demnach schwierig, ihre soziale
Stellung in einer Gesellschaft zu bestimmen, in der legitime eheliche Beziehungen r u¨ckla¨ufig
waren531. Als Idealfiguren und arkadisch-erotische Projektionen einer beginnenden
”
cultura
dei celebi“, einer
”
Single-Kultur“, konnten diese Bilder der u¨berindividuellen Selbstrepra¨sen-
tion einer Kurtisane ebenso dienen, wie einem ma¨nnlichen
”
Single“ zur idealisierten Repra¨sen-
tation einer neuen, offeneren Art der Geschlechterbeziehungen, wenn auch die Ehelosigkeit der
meisten dieser jungen Ma¨nner durch die sich vergro¨ßernden o¨konomischen Limitierungen der
Lagunenstadt bedingt war532.
Seit den 30er Jahren des 16. Jahrhunderts – nach dem Tod von Palma Vecchio – belie-
ferte vor allem Paris Bordon den Markt mit Produkten des behandelten Portr a¨ttyps. Bordon
tendierte zu einer lasziveren Inszenierung der Br u¨ste und erweiterte sehr oft die Bildnissse
zu szenischen Kompositionen533. Tizian widmete sich versta¨rkt einem internationalen, ho¨fi-
schen Publikum. In diesem Kontext entstand auch die sogenannte Bella im Palazzo Pitti. Auf- Abb. 74
grund des u¨berregionalen Kontextes sind u¨ber die genaueren Umsta¨nde der Entstehung dieses
Gema¨ldes mehr Informationen verfu¨gbar als zu den bisher behandelten Beispielen venezia-
nischer Frauenportra¨ts, da durch Briefwechsel usw. mehr Dokumente u¨berliefert sind. Der
Herzog von Urbino, Francesco Maria della Rovere, benennt das von ihm bestellte Bild in ei-
nem Brief vom 2. Mai 1536 an seinen Gesandten in Venedig als
”
quel retratto di quella Donna
che ha la ueste azurra“ und er wu¨nscht,
”
che la finisca bella circa il tutto et con il timpano“. In
einem weiteren Brief vom 10. Juli 1536 erwa¨hnt er das Gema¨lde ein weiteres Mal als
”
quadro
di quella donna“ 534. Diese Formulierung, die eine Identifikation allein auf der Grundlage des
blauen Gewandes vornimmt und doch genau zu wissen vorgibt, von wem die Rede ist, hat
die Forschung bald zu der Annahme eines u¨berindividuellen Bildnisses gefu¨hrt, wobei dessen
Deutung sich zwischen
”
pin-up“ und Idealportra¨t einer
”
scho¨nen Frau“ bewegte535.
531Art und Dauer der Beziehungen zwischen Kurtisane und Kunde sind gegenw¨artig fu¨r Rom besser erforscht (vgl.
KURZEL-RUNTSCHEINER 1995, S. 105-127), doch sind die Ergebnisse grunds¨atzlich auf Venedig u¨bertragbar. Eine
demographische Untersuchung zum Venedig des fru¨hen 16. Jahrhunderts als
”
cultura dei celebi“ (Single-Kultur)
stammt von David Herlihy, Popolazione e strutture sociali dal XV al XVI secolo, in: Tiziano e Venezia. Convegno
Internazionale di Studi, Vicenza: Neri Pozza 1980, S. 71-74, bes. S. 73f.
532Vermutlich stand auch der Auftraggeber von Giorgiones sogenannter Laura, Messer Giacomo, in einer l¨angerfristigen
Beziehung zu einer Kurtisane, deren Bildnis er dann malen ließ. In diesem Fall ist Laura ein individuelles Portr¨at.
Die spa¨teren weiblichen Bildnisse dieses Typus’ von Tizian und Palma tendieren aber eindeutig zuru¨berindividuellen
Darstellung. Es ist aber auch mo¨glich, daß Messer Giacomo Giorgione kein individuelles Modell benannt hat.
533Bereits Vasari benennt ein Gema¨lde Bordons als
”
donna lascivissima“. Vgl. zu Bordon: Paris Bordon, Ausst.kat.
Treviso, Mailand: Electa 1984 (Vasari zit. n. ebd., S. 140:
”
In Genova mando` al signor Ottaviano Grimaldo un suo
ritratto, grande quanto il vivo, e bellissimo; e con esso, un altro quadro simile, d’una donna lascivissima.“); Paris
Bordon e il suo tempo. Atti del Convegno Internazionale di Studi, Treviso: Ed. Canova 1987. – In der hier erfolgten
kurzen Charakterisierung Bordons bleibt der Umstand ber¨ucksichtigt, daß dieser auch fu¨r ein internazionales Publikum
arbeitete (z.B. die Fugger in Augsburg). Allerdings bleiben sein Stil und seine Figurentypologie weiterhin von seinem
venezianischen Umfeld und der dortigen Auftraggebersituation bestimmt, was zur Folge hat, daß seine weiblichen
Figuren in Portra¨t, genreartigen und mythologischen Kompositionen kaum differieren.
534Giorgio Gronau, Documenti Artistici Urbinati [Raccolta di Fonti per la Storia dell’Arte, Bd. 1], Florenz: Sansoni
1936, S. 92, Dok. XXVIIIf.
535Vgl. z.B. Charles Hope, Problems of Interpretation in Titian’s Erotic Paintings, in: TIZIANO E VENEZIA 1980,
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Die Darstellung der sogenannten Bella als eine junge Frau in Dreiviertelfigur verzichtet
im Unterschied zu den bisher besprochenen Beispielen auf bewußte Strategien der Erotisie-
rung durch de´shabille´ und Entbl o¨ßung der Brust. Stattdessen arbeitet das Bild mit sa¨mtlichen
Mo¨glichkeiten der Verscho¨nerung der Dargestellten durch Kleidung und Mode: Die kom-
plex arrangierte und geflochtene Frisur, der Gold- und Perlschmuck, das im Brief des Her-
zogs eigens erwa¨hnte, kostbare blaue Kleid mit geschlitzten ¨Armeln und sorgsam nach außen
gezupftem weißem Untergewand lassen zusammen mit dem suggestiven Gebrauch des colo-
rito den tizianesken Portra¨ttyp der
”
scho¨nen Frau“ entstehen. Das scho¨ne Modell hat daran
selbstversta¨ndlich auch seinen Anteil. Nachdem man fr u¨her in ihr durchaus eine Frau von
hoher gesellschaftlicher Abkunft erkennen wollte, tendieren j u¨ngere Positionen in Kenntnis
der Quellenlage dazu,
”
quella donna“ mit einer venezianischen Kurtisane zu identifizieren 536.
Diese Identifizierung scheint sich auch dadurch zu best a¨tigen, daß das gleiche Modell als die
1538 fu¨r den Sohn des Auftraggebers der Bella und seinerzeitigen Herzog von Camerino, Gui-
dobaldo della Rovere, gemalte Venus von Urbino und auch in zwei Varianten der Bella, dem
Wiener Ma¨dchen im Pelz und einer vermutlichen Schu¨lerarbeit in St. Petersburg, figuriert537.Abb. 75
Fu¨r das Wiener Ma¨dchen im Pelz wurde ebenfalls eine urbinatische Provenienz angenommen,
die aber wenig plausibel ist538. Auch ohne eine gemeinsame Herkunft aller Varianten aus
dem Gema¨ldebesitz der della Rovere sind die verschiedenen Bildnisse derselben jungen Frau
S. 111-124, bes. S. 119:
”
The implication is that these pictures were for the most part mere pin-ups, and that the
girls were seen as little more than sex objects [...].“ Dagegen gibt GOFFEN 1997A, S. 79-86, eine im wesentlichen
idealisierende Interpretation im Sinne ihrer Gesamtsicht von Tizian als eines sich mit der dargestellten Frau identifi-
zierenden Ku¨nstlers. Vgl. dazu auch die Sammelrezension von Marianne Koos, Titian’s Women, Giorgione’s Men?,
in: Kritische Berichte, Jg. 26, 2/1998, S. 63-72 (u.a. auch zu ANDERSON 1996). Eine vollst¨andige Dokumentation zu
dem Bild in: Tiziano nelle Gallerie fiorentine, Ausst.kat. Florenz: Centro Di 1978, S. 110-115, Kat.Nr. 27 (Maurizio
Zecchini). – Sa¨mtliche hier in Frage kommenden Aspekte (Ehe-Allegorie, Kurtisanendarstellung, Idealportr¨at einer
”
scho¨nen Frau“) behandelt ebenfalls eine umfassende Analyse zu Veroneses etwas sp¨ater, gegen 1560, entstandene,
sogenannte Belle Nani im Louvre: Jean Habert, Ve´rone`se: Une dame ve´nitienne dite la Belle Nani [Collection
”
Solo“,
Nr. 4], Paris: ´Ed. de la Re´union des muse´es nationaux 1996. Habert l¨ost die Frage der Interpretation in diesem Fall mit
einer Deutung des Bildes als Darstellung einer idealen Ehefrau. Der Text verzichtet aber leider auf Einzelnachweise
und so bleiben viele der angefu¨hrten Beispiele und Argumente unbestimmt bis zweifelhaft.
536So OST 1981, S. 143, der in dem feinen gelben Schleier u¨ber der rechten Schulter der Bella einen eindeutigen
Hinweis zur Identifizierung der Dargestellten als Kurtisane zu erkennen glaubt. Andererseits ist der Schleier eine
chromatisch stimmige und kompositionell geschickte Verl¨angerung der einzelnen, u¨ber die Schulter gelegten Haar-
stra¨hne, deren Verfu¨hrungskraft – so die Anha¨nger der Kurtisanen-These – allerdings auch nur dazu dient, das Modell
in einer zwielichtigen Atmospha¨re zu verorten. Auch ZAPPERI 1991, S. 168, ist sich seiner Sache sicher: [...]
”
La
Bella, undoubtedly a portrait of a courtesan. Even though clothed and coiffeured with refined elegance, the woman
nevertheless conveys an image of striking sensuality, which leaves little doubt as to the nature of her trade.“
537Die Identita¨t von La Bella und der Venus von Urbino wird auch durch alte Inventareintr¨age gestu¨tzt. La Bella
erscheint in der Nota de’ quadri buoni che sono in Guardaroba di Urbino als
”
Ritratto della suddetta Donna nuda, ma
uestita piu` di mezza figura, di mano di Titiano“ (GRONAU 1936, S. 64).
538Im della Rovere-Inventar von 1631 ist unter Nr. 448 verzeichnet:
”
Quadro uno in tela di un ritratto di una donna
vestita alla spagnola con veste negra peliciata, con un filo di perle intorno alla religatura, con gioielli al collo, con
bandinello di ermesino rosso con frangetta intorno d’oro e seta rossa suo ferro e cordone.“ Zit. n. Fert Sangiorgi
(Hrsg.), Documenti Urbinati. Inventari del Palazzo Ducale (1582-1631) [Accademia Raffaello – Urbino. Collana di
Studi e Testi, Nr. 4], Urbino 1976, S. 237. Dort auch die Identifizierung mit dem Wiener Bild durch Sangiorgi (in
der zugeho¨rigen Anmerkung:
”
con molte probalita`“) und die Vermutung, daß nicht La Bella mit dem Bild in der oben
zitierten Nota identisch ist, sondern das Ma¨dchen im Pelz. Dagegen spricht die Herkunft des Bildes, das sich seit 1651
in Habsburger Besitz befand, aus der Sammlung Karls I. von England, wo es 1639 mit einer spanischen Provenienz
inventarisiert ist (vgl. Harold E. Wethey, The Paintings of Titian, Bd. 2: The Portraits, London: Phaidon 1971, S. 106f.,
Kat.Nr. 48). Das Bild mu¨ßte in diesem Fall innerhalb von acht Jahrenu¨ber Spanien nach England gelangt sein, was nur
eine a¨ußerst geringe Wahrscheinlichkeit f¨ur sich hat, da die Bilder Karls I. mit spanischer Provenienz meist von dessen
Brautfahrt nach Madrid von 1623 stammen. Weiterhin hat das Bild im Inventar von 1631 unter Nr. 449 ein eindeutiges
Pendant, das dann ebenfalls von Tizian stammen mu¨ßte und von dem sich dann keinerlei Spuren erhalten h¨atten.
Abgesehen davon gibt es keine Hinweise darauf, daß die Bekleidung bzw. Nicht-Bekleidung des Wiener M¨adchens
als
”
vestita alla spagnola con veste negra peliciata“ anzusprechen ist; in sp¨ateren Inventaren wird jedenfalls immer auf
ihre teilweise Entblo¨ßung hingewiesen (vgl. VON G¨OTZ-MOHR 1987, S. 45).
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als Portra¨t einer
”
scho¨nen Frau“, als Halbaktportra¨t und als liegender Akt a¨ußerst aufschluß-
reich: Erstens verschiebt sich der Kontext dieser Bilder von patrizischer bzw. b u¨rgerlicher zu
fu¨rstlich-ho¨fischer Auftraggeberschaft539. Daraus folgt – zweitens – eine funktionale Diver-
sifikation der Gema¨lde entsprechend der spezifischen Voraussetzungen, f u¨r die das jeweilige
Bild geschaffen wurde. Und drittens gehen die genannten Gem a¨lde u¨ber das standardisierte
venezianische de´shabille´ hinaus und variieren diese Form der Erotisierung.
La Bella zeigt somit die
”
scho¨ne Frau“ als Dame und als eine solche ist die Dargestellte
meistens auch rezipiert wurden540, selbst wenn das Modell tatsa¨chlich eine Kurtisane gewesen
sein mag541. Ein solches Bildnis konnte im Sinne petrarkistischer Konventionen und Codes
rezipiert werden542, unter Umsta¨nden gesteigert und invertiert durch das Wissen des Betrach-
ters um die Differenz zwischen Modell und Repra¨sentation. In diesem Zusammenhang hat
der von Francesco Maria della Rovere in seinem oben zitierten Schreiben an seinen Gesandten
in Venedig eigens erwa¨hnte timpano – ein textiler Deckel, der vermutlich bemalt war – bis-
her zu wenig Beru¨cksichtigung gefunden. Wenn auch solche Abdeckungen f u¨r Bilder in der
Renaissance weit verbreitet waren, so la¨ßt doch die Nachdru¨cklichkeit, mit der auf die Fer-
tigstellung von Bild und Deckel gedra¨ngt wurde, darauf schließen, daß diesem timpano hier
eine besondere Bedeutung zugemessen wurde. Die Funktion des Deckels ist die Simulation
eines
”
intimen“ Kontextes. Resultate dieser Strategie sind die Suggestion eines pers o¨nlichen
Bezuges zur Dargestellten – obwohl diese als Typus der
”
scho¨nen Frau“ die Werkstatt Tizians
auch fu¨r andere Kunden verließ – und die Steigerung des Seh- und Rezeptionserlebnisses 543.
539Es ist somit auch kein Zufall, daß sich diese Gema¨lde heute noch sa¨mtlich in Gema¨ldesammlungen befinden, die
aus fu¨rstlichen Besitz hervorgegangen sind, und daß ihre Provenienz, soweit feststellbar, sichu¨ber weite Strecken
innerhalb fu¨rstlicher Sammlungen bewegt.
540Vgl. z.B. das Inventar Venturi von 1654/56 (vermutlich Nr. 38:
”
una gentil donna forestiera all’antica di Tizziano“)
und ein Inventar von 1694 (vermutlich Nr. 1:
”
Principessa giouane con mane, collana al collo e maniche paonazze trin-
ciate di mano di Tiziano“); s. GRONAU 1936, S. 64. – Auch die Annahme von HOPE 1980, S. 119, das Aufkommen
des La Bella-Typus, den Hope wie gesagt als
”
pin-up“ versteht, habe ein konsequentes Ausweichen von
”
ehrbaren“
Frauen auf den Typus des sogenannten Staatsportr¨ats bewirkt, wird durch Tizians Isabella d’Este in Schwarz von 1536
widerlegt. Vgl. Abschnitt 2.2.1.
541So GOFFEN 1997A, S. 84. Die Autorin geht aber m.E. in ihrer Idealisierung des Bildes als Darstellung einer idealen
Hofdame und Repra¨sentation von individueller Handlungsf¨ahigkeit zu weit. Dies wird bereits durch die verschiedenen
Rollen und Funktionen, die das gleiche Modell einnehmen kann und f¨ur zeitgeno¨ssische Betrachter wie die Herzo¨ge
von Urbino auch eingenommen hat, konterkariert.
542Vgl. ZAPPERI 1991, S. 167f.
543D ¨ULBERG 1990, S. 45, 47f., 280f., Kat.Nr. 287, folgt der Deutung von OST 1981 und schließt aus der Verbindung
mit einem timpano:
”
Das Portra¨t der unbekannten Kurtisane stellt ein ganz intimes pers¨onliches Bild dar, das nicht
dafu¨r bestimmt war, sta¨ndig offen zur Schau gestellt zu werden“ (S. 47). Dem steht schon entgegen, daß f¨ur die
Bildnisse in Wien und St. Petersburg keine Verbindungen zu den della Rovere nachgewiesen werden k¨onnen (vgl.
Anm. 538), die ein solches exklusives privates Verh¨altnis zu der Dargestellten, das im Bildnisgebrauch der Bella zum
Ausdruck kommen soll, besta¨tigen wu¨rden. Zwar sind fu¨r den ha¨ufig in venezianischen Diensten stehenden Francesco
Maria Kontakte zu venezianischen Kurtisanen nicht auszuschließen, doch gibt es keine weiteren Hinweise f¨ur eine
Identita¨t des Modells mit einer in
”
intimer, perso¨nlicher“ Beziehung zu dem Herzog stehenden Kurtisane. Vielmehr
scheint das Modell von Tizian ausgewa¨hlt und fu¨r die verschiedenen Bedu¨rfnisse seiner hocharistokratischen Kunden
in verschiedenen Kontexten inszeniert zu worden sein. Der Sohn von Francesco Maria, Guidobaldo, wird La Bella
im Besitz seines Vaters gesehen und daraufhin das Gema¨lde des gleichen Modells als liegenden Akt bestellt haben.
Das zweifache Vorkommen des gleichen Modells im Gema¨ldebesitz der della Rovere erkl¨art sich somit durch den
Erfolg von Tizians Portra¨ttyp, der ja auch durch seine Anverwandlung f¨ur das Portra¨t der Isabella d’Este belegt ist,
und nicht durch die perso¨nliche Beziehung der beiden Fu¨rsten zu der gleichen Frau. – Du¨lbergs Charakterisierung des
Bildes ergibt sich unmittelbar aus ihrem Gebrauch des Begriffes
”
Privatportra¨t“ fu¨r Portra¨ts mit Abdeckung, womit
die Erzeugung von
”
Privatheit“ als die wesentliche Funktion solcher Abdeckungen benannt wird. In einem Zeitalter,
in dem Privatheit und Individualismus noch unzureichend definiert waren, ist dies sicherlich eine¨Uberbewertung einer
mo¨glichen Funktion unter vielen anderen. Als wichtigste Aufgabe solcher Deckel ist der Schutz der darunterliegen-
den Gema¨lde anzunehmen. Die nachtra¨gliche Abdeckung, die Paul III. Farnese 1537 f¨ur das in seinen Besitz gelangte
Fondi-Portra¨t der Giulia Gonzaga anfertigen ließ (vgl. Abschnitt 2.2.2; DOREZ 1932, Bd. 2, S. 100), wird diesen
Zweck fu¨r das wertvolle Kunstwerk erfu¨llt haben und gleichzeitig der Inszenierung des Bildnisses dieser
”
scho¨nsten
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Das Ma¨dchen im Pelz, die Variante der Bella als Halbakt und in offenkundigerer Erotisie-
rung, wurde dagegen in den nachfolgenden Jahrhunderten nicht wie La Bella als
”
ehrbare“
Frau rezipiert: Die Kopie, die Rubens nach dem Bild anfertigte, wird in dessen Nachlaßin-
ventar von 1640 unter den Quatre pourtraits de Courtisanes Venetiennes gef u¨hrt544, wa¨hrend
das Original im 1650 entstandenen Verkaufsverzeichnis des Besitzes Karls I. von England und
im Wiener Katalog von 1781 als Tizians Ma¨tresse bezeichnet wird545. Die generalisierende
Einordnung von erotisierten Frauenportr a¨ts venezianischer Provenienz als Kurtisanenbildnisse
seit dem 17. Jahrhundert ist das Ergebnis der Entkontextualisierung dieser Bildnisse aus ih-
rem urspru¨nglichen Funktions- und Ortszusammenhang und ihres ¨Ubergangs in eine fu¨rstliche
Sammlung. Daraus kann nicht auf die tatsa¨chliche Identita¨t der Dargestellten geschlossen
werden546. Die Einordnung des Ma¨dchens im Pelz in die a¨ltere Tradition des erotisierten ve-
nezianischen Portra¨ts ergibt sich aus dieser Perspektive aber folgerichtig. Die Benennung als
erotisierende Variante des ho¨fischen La Bella-Typus ist bedingt durch den unmittelbaren Ver-
gleich mit dem Portra¨t des Palazzo Pitti und die konsekutive Wahrnehmung der Differenzen
zu Accessoires, Kleidung und Habitus der a¨lteren Tradition von Palma Vecchio und Tizian
selbst547. Der Moment der ho¨fischen Erotisierung wird in der sogenannten Venus von Urbino
noch intensiviert: Der junge Herzog Guidobaldo bestellte 1537/38 bei Tizian die
”
donna nuda“
nach dem gleichen Modell wie die Bella seines Vaters548. Tizian rekurriert in diesem liegen-
den Akt auf eine venezianische Tradition vor allem der Ehe-Ikonographie, was besonders in
der Motivik des Hintergrunds zum Ausdruck kommt. Doch stellen Einf u¨hrung und Repra¨sen-
tation eines bestimmten Modells als donna nuda im liegenden Akt eine Neuerung dar, die
vermutlich auch die Konstruktion einer Blickbeziehung zwischen Dargestellter und Betrachter
motiviert und mit dem Moment der Portr a¨thaftigkeit das Spannungsfeld zwischen Erotisie-
rung und ikonographischem decorum intensiviert hat. Unter Ber u¨cksichtigung der ho¨fischen
Auftraggeberschaft des Bildes und seiner Zugeho¨rigkeit zum La Bella-Portra¨ttyp im weite-
sten Sinn erweist sich somit eine allein aus der venezianischen Tradition motivierte Lesart der
Venus von Urbino im Sinne einer Ehe-Allegorie als zu einseitig 549.
Die Venus von Urbino scheint auch der unmittelbare Anlaß f u¨r die Bestellung eines weite-
ren hocharistokratischen Auftraggebers gewesen zu sein, der einen liegenden Akt Tizians sein
Frau Italiens“, zu der die Farnese in keiner pers¨onlichen Beziehung standen, – a¨hnlich der Pitti-Bella – gedient haben.
Auch fu¨r die Deckelchen des Mail¨ander Codicetto wurde eine solche voyeuristisch-inszenatorische Funktion festge-
stellt, besonders da sie innerhalb eines Buches keine andere Funktion haben konnten (vgl. Abschnitt 2.1.3), w¨ahrend
die coverture u¨ber den wichtigsten Bildnissen im Besitz der Julia Lombardo (s.o.) wohl wieder beiden Zwecken,
Schutz und Inszenierung, dienten.
544Vgl. Jeffrey M. Muller, Rubens: The Artist as Collector, Princeton: Princeton UP 1989, S. 108f., Nr. 65-68.
545Vgl. VON G ¨OTZ-MOHR 1987, S. 45.
546Vgl. ebd., S. 47, 91-97.
547Vor allem das de´shabille´ unterscheidet sich von der venezianischen Tradition: W¨ahrend Giorgiones sogenannte Laura
sich selbst entblo¨ßt, die Figuren bei Palma oder auch Tizians Flora wie zuf¨allig entblo¨ßt oder eindeutig
”
ausgezogen“
erscheinen, ist das Motiv des ¨Ubergangs aus dem Ma¨dchen im Pelz weitgehend eliminiert. Die Armhaltung scheint
den status quo besta¨tigen zu wollen, die Dargestellte ist auf den Betrachter konzentriert und nicht mit sich selbst
bescha¨ftigt. Diese Konzentration auf das Gegenu¨ber impliziert ihre Nicht-Anteilnahme an ihrer Selbstpr¨asentation
und somit ihre innere ¨Ubereinstimmung mit ihrem ¨Außeren. Es ist diese kalkulierte Erotisierung, die das Neue an
diesem Bild ausmacht und die vielleicht auch das
”
Ho¨fische“ an ihm zum Ausdruck bringt.
548In einem Brief vom 9. Ma¨rz 1538 an den Gesandten in Venedig versichert Guidobaldo die Bezahlung Tizians f¨ur
”
il
ritratto mio e la donna nuda“. Vgl. GRONAU 1936, S. 93, Dok. XXXI.
549Zum Forschungsstand zur Venus von Urbino vgl. die Aufsa¨tze und das Literaturverzeichnis in: Rona Goffen (Hrsg.),
Titian’s Venus of Urbino, Cambridge/New York/Melbourne: Cambridge UP 1997. Zur venezianischen Tradition des
liegenden Aktes und zur Ikonographie der liegenden/schlafenden Venus als Ehe-Allegorie vgl. bes. Jaynie Anderson,
Giorgione, Titian and the Sleeping Venus, in: TIZIANO E VENEZIA 1980, S. 337-342.
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eigen nennen wollte: Die fu¨r Kardinal Alessandro Farnese 1544/45 gemalte Danae im Mu-
seo Capodimonte in Neapel war, wie Quellen und Ro¨ntgenaufnahmen besta¨tigen, urspru¨nglich
eine nuda ohne komplexeren mythologischen Apparat. Gleichzeitig mit dem weiblichen Akt
sollte Tizian ein Frauenportra¨t fu¨r den Kardinal nach einer Miniatur des Giulio Clovio anferti-
gen, die dessen Geliebte Angela darstellte. Deren Gesichtszu¨ge sollten auch in den weiblichen
Akt eingearbeitet werden. Das Portra¨t ist mit einem ebenfalls in Capodimonte befindlichen
Gema¨lde Tizians aus Farnese-Besitz identifiziert worden550. Diese Identifizierung bleibt bis
zu einem gewissen Grad hypothetisch. Wichtiger ist, daß der Kirchenf u¨rst offenbar einem in
Urbino vorgepra¨gten, ho¨fischen Rezeptionsmuster folgte: Er verlangte das Portr a¨t ein und der-
selben Frau in verschiedenen Stufen der Erotisierung – als Akt und als nach petrarkistischen
Kodes rezipierbares Bildnis einer
”
ehrbaren“ Frau: sinnlich, aber nicht so sinnlich wie La
Bella, wenn das Portra¨t in Neapel tatsa¨chlich das Ergebnis dieses Auftrags ist551. Das Bildnis
der
”
scho¨nen Frau“ unterlag demnach im ho¨fischen Kontext des Cinquecento einer funktio-
nalen Diversifikation entsprechend bestimmter, meist vorgepr a¨gter Rezeptionsmuster, deren
Folge die Multiplikation besonders erfolgreicher Bilder
”
scho¨ner Frauen“ sein konnte.
Vor diesem Hintergrund muß noch auf einen m o¨glichen Zusammenhang zwischen dem Ty-
pus der Bella und dem Versuch einer Typologie des Ma¨tressenportra¨ts hingewiesen werden.
Oben wurden bereits das Bildnis der Cecilia Gallerani und die sogenannte Monna Vanna von
Leonardo als Portra¨ts von Ma¨tressen angesprochen. Wa¨hrend Cecilia Gallerani keine Merk-
male einer offenkundigen Erotisierung aufwies, sondern sich allein durch die Bildanlage von
zeittypischen Frauenportra¨ts unterschied, war fu¨r Monna Vanna eine beginnende Typisierung
in der erotisierten Pra¨sentation des entblo¨ßten Oberko¨rpers und im Rekurs auf antike Vorbil-
der konstatiert worden552. La Bella, die weder als eine bestimmte Kurtisane noch als eine
Ma¨tresse der della Rovere identifiziert werden konnte, begegnet dagegen in verschiedenen
Varianten des Portra¨ttyps der
”
scho¨nen Frau“. Im Fall des Kardinals Farnese deutet aber be-
reits die etwas gewundene und ausweichende Bezeichnung der Darzustellenden als
”
cognata
della Signora Camilla“ an, daß der Auftraggeber ein illegitimes Verh a¨ltnis mit ihr hatte553.
Umschreibung und Name lassen tatsa¨chlich an eine ro¨mische Kurtisane denken, mit der der
Kardinal in ein Exklusiv- und/oder l a¨ngerfristiges Verha¨ltnis getreten war. Eine in einer sol-
chen Beziehung stehende Frau kann als Ma¨tresse bezeichnet werden. Die Beziehung kann
auf Liebe begru¨ndet sein, aber auch vertraglich-gescha¨ftlich geregelt sein554. Gerade hierin
550ZAPPERI 1991, S. 160-169. Die wichtigste Quelle in diesem Zusammenhang ist ein Brief von Giovanni della Casa
an Alessandro Farnese vom 20. September 1544, der bei Zapperi vollst¨andig (S. 171) und hier in einem Auszug
wiedergegeben wird:
”
[...] et se Don Iulio [sc. Giulio Clovio] gli [sc. Tizian] manda lo schizzo della cognata della
Signora Camilla, lo fara` grande et somigliaralla certo; et io cos`i Legato come Vostra Signoria Reverendissima mi ha
fatto, son per dirompere un Quando giunse Simon l’alto concetto. Oltra di cio` ha presso che fornita, per commession
di Vostra Signoria Reverendissima, una nuda che faria venir il diavol adosso al cardinale San Sylvestro; et quella che
Vostra Signoria Reverendissima vide in Pesaro nelle camere de ’l Signor duca d’Urbino e` una teatina appresso a questa;
et vole appicciarle la testa della sopradetta cognata, [...]“. Die Anspielung auf den Kardinal von San Silvestro zielt auf
einen Hauptzensor der Kurie. Als Bezahlung wurde Tizian die lang erwartete Pfr¨unde fu¨r seinen Sohn versprochen.
Vgl. zu beiden Gema¨lden auch: GLANZ DER FARNESE KAT. 1995, S. 208ff., Kat.Nr. 28; S. 215ff., Kat.Nr. 32
(Mariella Utili).
551Diese Beobachtung wird auch best¨atigt durch ZAPPERI 1991, S. 167, 169.
552Vgl. Abschnitt 2.3. – Als unmittelbarer Vorl¨aufer ist unter Umsta¨nden das sog. Portra¨t der Simonetta Vespucci in
Chantilly zu benennen (vgl. OST 1981, S. 138; m. a¨lterer Lit.).
553Vgl. Zitat u. Lit. in Anm. 550.
554Eine unverheiratete Frau, die zu einem Mann in einem Exklusivverh¨altnis stand, wird in zeitgeno¨ssischen Quellen
meist als
”
concubina“ oder
”
femina“ bezeichnet. Vgl. hierzu KURZEL-RUNTSCHEINER 1995, S. 110-117. Konrad
Oberhubers Feststellung (in: BROWN/OBERHUBER 1978, S. 48; diesem folgend: SIMONS 1995, S. 283, Anm. 70),
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liegt die Schwierigkeit, den Status einer Ma¨tresse genauer zu bestimmen. Folglich ist auch
das Portra¨t einer Ma¨tresse eine ebenso schwierige Kategorie wie das einer Kurtisane. Die
Bildnisse der Cecilia Gallerani und der Monna Vanna ließen sich nur aus dem Grund mit ei-
niger Sicherheit bestimmen, weil ihre Identit a¨t einigermaßen gesichert ist bzw. weil letztere
durch eine angenommene Auftraggeberschaft und Leonardos Strategien der erotisierenden Ty-
pisierung wie des Antiken-Paragone als Ma¨tresse charakterisiert werden kann. La Bella ist
das Bild einer
”
idealen Hofdame“ – einer cortegiana in der urspr u¨nglichen Bedeutung des
Begriffes als
”
weiblicher Ho¨fling“ – mit einer latent vorhandenen Wertigkeit, die der sp a¨te-
ren Bedeutung des Begriffes als Kurtisane entspricht. Vielleicht stellt die soziale Position
der Ma¨tresse das weitestgehende ¨Aquivalent zur Funktion des
”
idealen weiblichen Ho¨flings“
dar: Die Uneindeutigkeit ihrer Position, mit ihren Mo¨glichkeiten des sozialen Aufstiegs und
der weiblichen Einflußnahme, aber auch ihren vielf a¨ltigen Restriktionen, spiegelt sich in der
Polyvalenz der Informationsstrategien des Portr a¨ttyps der
”
scho¨nen Frau“. La Bella verfu¨gt
u¨ber alle Mittel des Selbstrepra¨sention einer Frau von Stand und hoher Herkunft – Kleidung,
Schmuck, Ko¨rperpflege –, doch ist sie keinem familiellen Bezugssystem – Wappen, versteckte
heraldische Verweise, ma¨nnliches Pendant – unterworfen und somit abgel o¨st von jedem vor-
herbestimmten System ma¨nnlicher Dominanz (dieses ergibt sich erst durch den ma¨nnlichen
Betrachter). Mit La Bella findet das Portra¨t der nicht an Stand oder Herkunft gebundenen
”
scho¨nen Frau“ endgu¨ltig Eingang in die Spha¨re der ho¨fischen Gesellschaft.
2.5 Scho¨nheit als Emanzipationstechnik: Lucretia Marinella und die
Verteidigung der Scho¨nheitsmittel
Und so konnten am letzten Carnevalstage des Jahres 1497 und an demselben Tage des
folgenden Tages die großen Autodafe´s auf dem Signorenplatz stattfinden. Da ragte eine
Stufenpyramide, a¨hnlich dem rogus, auf welchem ro¨mische Imperatorenleichen verbrannt
zu werden pflegten. Unten zuna¨chst der Basis waren Larven, falsche Ba¨rte, Maskenkleider
und dgl. gruppiert; dru¨ber folgten die Bu¨cher der lateinischen und italienischen Dichter,
unter andern der Morgante Pulci, der Boccaccio, der Petrarca, zum Teil kostbare Perga-
mentdrucke und Manuskripte mit Miniaturen; dann Zierden und Toilettenger¨ate der Frauen,
Parfu¨ms, Spiegel, Schleier, Haartouren; weiter oben Lauten, Harfen, Schachbretter, Trik-
traks, Spielkarten; endlich enthielten die beiden obersten Absa¨tze lauter Gema¨lde, beson-
ders von weiblichen Scho¨nheiten, teils unter den klassischen Namen der Lucretia, Cleopa-
tra, Faustina, teils unmittelbare Portra¨ts wie die der scho¨nen Bencina, Lena Morella, Bina
und Maria de’ Lenzi. [...] Beim Anzu¨nden trat die Signorie auf den Balkon; Gesang,
Trompetenschall und Glockengela¨ute erfu¨llte die Lu¨fte.555
Burckhardts plastische Beschreibung der Vorga¨nge des florentinischen Karnevals von 1497-
1498, wa¨hrend der Herrschaft Savonarolas, zeugt von der Kehrseite, die der hohe Stellenwert
der Scho¨nheit in der Renaissance jenseits der neoplatonischen Theoreme zur Folge hatte 556.
Die Destruktion richtete sich nicht nur gegen die Oberfl a¨chenwerte der Scho¨nheit, sie zielte
auch auf Weiblichkeit als ihrer Verko¨rperung, indem am oberen Ende des Scheiterhaufens die
”
from the point of view of Christian convention the love of a mistress is as free and illegitimate as that of a courtesan
and yet for the beloved it is as exclusive, faithful and devout and therefore chaste as that of the bride“, wird sicherlich
auf eine gewisse Anzahl von Beziehungen zwischen Ma¨tresse und hochrangigem Geliebten zutreffen, verallgemeinern
darf man eine derartige Idealkonstellation aber nicht.
555BURCKHARDT 1989, S. 474f.
556Vgl. zum Kontext: Horst Bredekamp, Renaissancekultur als
”
Ho¨lle“: Savonarolas Verbrennungen der Eitelkeiten,
in: Martin Warnke (Hrsg.), Bildersturm. Die Zersto¨rung des Kunstwerks [Kunstwissenschaftliche Untersuchungen
des Ulmer Vereins fu¨r Kunstwissenschaft, Bd. 1], Mu¨nchen: Hanser 1973, S. 41-64, bes. S. 60.
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Portra¨ts antiker und zeitgeno¨ssischer weiblicher exempla aufgestellt waren557. In der Vernich-
tung der fu¨r ihre Scho¨nheit beru¨hmten weiblichen Exempel manifestierte sich unter anderem
eine inha¨rente Frauenfeindlichkeit, wurde dadurch doch der Wert von weiblichen Exempel-
katalogen insgesamt in Frage gestellt558. Die in den Unterbau verbannten Scho¨nheitsmittel
wie Kosmetika und Kleidung verwiesen gleichsam auf den
”
wahren Kern“ weiblicher Identita¨t.
Dies hatte eine lange Tradition: Das Motiv ist in Boccaccios De claris mulieribus durchg a¨ngig
vorhanden und wurde von ihm in De casibus virorum illustrium als konkrete, an seine m a¨nnli-
chen Zeitgenossen gerichtete Warnung formuliert 559. Die weiblichen Scho¨nheitsmittel standen
als Oberfla¨chenkorrektur grundsa¨tzlich im Verdacht der Falschheit und waren damit lasterhafte
Ausdrucksformen von luxuria, vanitas und superbia. In der 1599 in Venedig erschienenen mi-
sogynen Schrift I Donneschi difetti rekurriert der ravennatische Akademiker Giuseppe Passi
erwartungsgema¨ß auch auf diesen Konnex von Scho¨nheitstechnik und Laster, doch blieb Passis
Traktat nicht unwidersprochen: Bereits ein Jahr spa¨ter publizierte die Venezianerin Lucretia
Marinella (1571-1653) ihre Antwort La Nobilita` et l’eccellenza delle donne, co’ diffetti e man-
camenti de gli Huomini, wa¨hrend gleichzeitig und vermutlich aus dem gleichen Anlaß heraus
auch das Traktat Il Merito delle donne der bereits 1592 verstorbenen Moderata Fonte postum
vero¨ffentlicht wurde560.
Gerade vor dem Hintergrund Venedigs im Cinquecento ist dieser venezianische Ge-
schlechterstreit am Ende des Jahrhunderts und seine Argumentation zu Sch o¨nheit und
Scho¨nheitsmitteln von besonderer Bedeutung: Das Selbstbewußtsein und die Bet a¨ti-
gungsmo¨glichkeiten der
”
ehrbaren“ Venezianerinnen scheinen gegen u¨ber der Situation am An-
fang des 16. Jahrhunderts an Umfang und Qualit a¨t zugenommen zu haben. Moderata Fonte
formuliert z.B. eine Identita¨t der Stadt Venedig als
”
citta` libera“ mit einer ausgeglichenen Welt-
und Geschlechterordnung561. Und Ridolfi fu¨hrt 1648 zu Beginn seiner Vita der Malerin Mari-
etta Tintoretto (um 1550/60-1590) einen Katalog von donne famose – Kriegerinnen und Lite-
ratinnen – an, der mit Lucretia Marinella endet, und f u¨gt eine Liste von beru¨hmten Malerinnen
hinzu562. Die Tochter Jacopo Tintorettos war vor allem auf das Portr a¨tfach spezialisiert und
557Vgl. hierzu: Elizabeth Cropper, Introduction, in: AMES-LEWIS/ROGERS 1998, S. 1-11, bes. S. 1f.
558Vgl. Kap. 1.
559Vgl. Irene Erfen, Peter Schmitt, Nachwort, in: BOCCACCIO 1995, S. 279ff.
560Vgl. Esther Lauer,
”
Bellezza“ und
”
ornamenti“ im italienischen Geschlechterstreit um 1600, in: Querelles. Jahrbuch
fu¨r Frauenforschung, Bd. 2, 1997, S. 269-291, bes. S. 270f., 276f.; einen guten ¨Uberblick bietet: ZIMMERMANN
1995A, S. 25-31; zu weiblichen Scho¨nheitsmitteln im italienischen 15. und 16. Jahrhundert allgemein: PHAN 1994,
passim.
561Vgl. Adriana Chemello, Weibliche Freiheit und venezianische Freiheit. Moderata Fonte und die Traktatliteraturu¨ber
Frauen im 16. Jahrhundert, in: Querelles. Jahrbuch fu¨r Frauenforschung, Bd. 2, 1997, S. 239-268, bes. S. 253f.;
moderne Textedition: Moderata Fonte, Il merito delle donne ove chiaramente si scuopre quanto siano elle degne e piu`
perfette de gli uomini [Le onde, Nr. 1], hrsg. v. Adriana Chemello, Mirano/Venedig: Eidos 1988, bes. S. 13f.
562RIDOLFI 1914-24, Bd. 2, S. 78f.:
”
Vibrino pure a` lor voglia saette le malediche lingue; componghino satire &
inuettiue contra il donnesco sesso, attribuendo a` sue imprese maggiori l’vso dell’ago, della conocchia e del fuso; il
miniarsi il volto, l’instrascarsi i capelli di nastri, di gemme e di fiori, e lo apprendere dallo specchio il modo di far vezzi,
di sorridere e di corrucciarsi con l’Amante, che non mancano mille penne, che di quelle han celebrate le lodi. Onde
veggiamo vergate le carte del valore di Ippolita, di Camilla, de Zenobia, di Tommiride, illustri nelle armi; di Corina,
di Saffo, di Arretta, di Cornelia, di Ortensia e di Lucretia Marinella viuente, e d’altre etiandio chiare nelle lettere; ma
di vantaggio degli honori di Timarete, d’Irene, di Marsia, di Aristarete negli antichi tempi celebri nella Pittura, e ne`
moderni ancora di Lauinia Fontana e d’Irene de’ Signori di Spilimbergo, discepola di Titiano, quale facolta` viene di
presente illustrata da Chiara Varotari e da Giovanna Garzoni. Da quali esempij chiaramente si comprende, a` quale
segno arriui la perspicaccia donnesca, all’hor, che viene erudita negli studij. Egli e` pero` vero, che essendo questo
infelice sesso alleuato fra le ritiratezze delle Case, priuo dell’vso delle discipline, riesce molle & inetto, e poco atto a`
nobili esercitij; nondimeno ad onta degli huomini trionfa armato di lusinghiere bellezze de’ loro voleri. Visse dunque
in Venetia Marietta Tintoretta, [...].“
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darin beru¨hmt; aufgrund ihrer Mitarbeit in der Werkstatt ihres Vaters ist ihr Œuvre allerdings
nur schwer von dessen Produktion zu trennen. Ihr Anteil an Jacopo Tintorettos spezifischer
Weiterentwicklung des venezianischen Portra¨ttyps der
”
scho¨nen Frau“ kann allerdings als gesi-
chert gelten, besonders bei dem in Madrid aufbewahrten Bestand an Gem a¨lden dieses Typs563.
Die auf eine spezifisch weibliche Kulturproduktion Venedigs hinauslaufende Darstellung Ri-
dolfis, die Lucretia Marinella und Marietta Tintoretto als Protagonistinnen der j u¨ngeren Zeit
benennt, bietet somit einen wichtigen Ansatzpunkt f u¨r die Verknu¨pfung der Repra¨sentation von
Weiblichkeit in der venezianischen Portra¨ttradition und der protofeministischen Verteidigung
von Scho¨nheit und Scho¨nheitstechniken564.
Passi hatte – wie erwa¨hnt – in seinen Donneschi difetti den Stellenwert von weiblicher
Scho¨nheit und weiblichen Scho¨nheitsmitteln – in den italienischen Termini: bellezza und or-
namenti – in mehrfacher Hinsicht abgewertet und als Ursache f u¨r Su¨nde und ein lasterhaftes
Leben benannt. Lucretia Marinella setzt in ihrer Verteidigungsschrift hier an, indem sie be-
wußt auf den Neoplatonismus des Marsilio Ficino zur u¨ckgreift und anhand der Analogie der
weiblichen zur go¨ttlichen Scho¨nheit die ¨Uberlegenheit der Frauen gegenu¨ber den Ma¨nnern
nachweist. Ihre Argumentation verla¨uft weitgehend in rhetorischen Bahnen, doch erweist
sich die grundsa¨tzliche Stoßkraft des neoplatonischen Diskurses erst vor dem Hintergrund
des u¨berma¨chtigen aristotelisch-galenschen Geschlechtermodells, nach dem die Frau aufgrund
ihrer Anatomie grundsa¨tzlich weniger vollkommen als der Mann war, dadurch diesem unter-
geordnet und weiter entfernt von der g o¨ttlichen Perfektion565. Erst mit der Behandlung der
Scho¨nheitsmittel verla¨ßt Marinella den philosophischen Bezugsrahmen, um Belege f u¨r ihre
These in der gesellschaftlichen Realita¨t zu gewinnen. Die gro¨ßere soziale Akzeptanz der orna-
menti der Frauen, denen ein wesentlich gro¨ßerer Aufwand bei Kleidung und Schmuck erlaubt
sei, unterstreiche den Vorrang der Frauen, der ihnen durch ihre nat u¨rliche bellezza gewa¨hrt
werde. Den Ma¨nnern komme die weitergehende Anwendung der Sch o¨nheitsmittel schon des-
563Vgl. zum Kontext Abschnitt 2.4; zu den aus den spanischen k¨oniglichen Sammlungen stammenden Madrider Portr¨ats
vgl. Abschnitt 3.2.4.
564In diesen Zusammenhang geho¨rt auch die rhetorische Konvention der traditionellen Assoziierung der Farben des Ma-
lers mit der weiblichen Kosmetik, die allerdings meist zur Abwertung der Malerei gebraucht wurde. Vgl. Jacqueline
Lichtenstein, La couleur e´loquente. Rhe´torique et peinture a` l’aˆge classique, Paris: Flammarion 1989, S. 45-63 (das
Kapitel
”
De la toilette platonicienne“: Herleitung des Topos von Platon), u. CROPPER 1995, S. 180f. (der Topos in
Ludovico Dolces L’Aretino). Bereits in einer Novelle von Franco Sacchetti aus dem 14. Jahrhundert wird der Topos
in ironischer Brechung verarbeitet:
”
Ich glaube, daß der gro¨ßte Meister im Malen und Entwerfen seiner Gestalten, den
es je gegeben hat, unser Herrgott gewesen ist, aber es scheint, daß bei sehr vielen Menschen die ¨Uberzeugung erwacht
ist, daß die von ihm entworfenen Gestalten Fehler aufweisen, und so verbessern sie sie gegenw¨artig. Wer aber sind
diese modernen Maler und Verbesserer? Es sind die Frauen von Florenz. Gab es jemals einen Maler, der Weiß auf
Schwarz gelegt oder es gar in Weiß verwandelt h¨atte, außer ihnen? Ha¨ufig werden Ma¨dchen geboren, vielleicht sind
es auch die meisten, die wie Roßka¨fer aussehen, – was tut’s? – man scheuert sie hier, u¨bergipst sie dort, setzt sie der
Sonne aus und bringt es dahin, daß sie weißer werden wie der Schwan. Und welcher Tuch- oder Wollhandwerker, oder
welcher Maler vermag aus Schwarz Weiß zu machen? Gewiß keiner; denn es ist gegen die Natur. Mag ein Gesicht
bleich oder gelb sein – durch ku¨nstliche Farben bewirken sie, daß es einer Rose gleicht; erscheint es infolge eines
Fehlers oder durch die Einwirkung der Zeit welk, machen sie es bl¨uhend und frisch. kein Maler, Giotto oder irgendein
anderer nicht ausgenommen, hat jemals besser koloriert als sie, [...]. [...] Und um zum Schluß zu kommen, ich sage
und versichere Euch, daß die Frauen von Florenz gr¨oßere Meister in Malerei und Plastik sind als irgendwelche andere
Meister, die es je gegeben hat; denn man sieht es sehr deutlich, daß sie dort wieder gut machen, wo die Natur versagt
hat. Und wenn Ihr mir nicht glaubt, so haltet in unserer ganzen Stadt Umschau, und Ihr werdet so gut wie keine
Frau finden, die schwarz wa¨re. Das kommt nicht etwa daher, daß die Natur sie alle weiß geschaffen hat, sondern die
meisten sind durch Kunst aus schwarzen Frauen weiße geworden. Und ebenso steht es auch mit ihren Gesichtern
und Oberko¨rpern, die von ihnen, selbst wenn sie von Natur aus nicht nur gerade, sondern auch schief oder verzerrt
sind, mit viel Kunst und Erfindung allesamt in ein scho¨nes Verha¨ltnis gebracht wurden.“ Zit. n. Franco Sacchetti, Die
wandelnden Leuchtka¨fer. Renaissancenovellen aus der Toskana, 2 Bde., Berlin: Wagenbach 1988, Bd. 1, S. 155f.
565Vgl. hierzu: LAQUEUR 1992, S. 39-58.
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halb nicht zu, da sie sich gegen die natu¨rliche Ordnung wenden wu¨rden, wenn sie bellezza
anstreben wu¨rden, die ihnen von Natur aus nicht gegeben sei. Die weiblichen Sch o¨nheitsprak-
tiken wie das Bleichen und Ondulieren der Haare f a¨nden dagegen ihre Berechtigung in dem
nicht zuletzt auch von Ma¨nnern propagierten Scho¨nheitskanon. Die Autorin sichert sich damit
bei einem u¨berwiegend ma¨nnlichen Diskurs wie der petrarkistischen Dichtung ab und spielt
die antifeministische Kritik gegen diesen aus. Schließlich sind nach Marinella bellezza und
ornamenti keine standesspezifischen Eigenschaften, sondern kommen Frauen jeden Standes
zu und werden somit als ein universelles Argument f u¨r die ¨Uberlegenheit des weiblichen Ge-
schlechts interpretiert. Auf diese Weise setzt sich Marinella deutlich von der standesbezogenen
Konzeption weiblicher Scho¨nheit in den neoplatonischen und petrarkistischen Diskursen ab,
wie sie noch am Anfang des Cinquecento vorherrschten 566. Deutlich macht sie dies an einem
besonders drastischen Beispiel:
Die Frauen sind allseits durch den Gebrauch von Schmuck geehrt, der den der Ma¨nner bei
weitem u¨bertrifft, wie man sehen kann. Und es ist eine wunderbare Sache, in unserer Stadt
die Frau eines Schusters, Fleischers oder Lastentra¨gers anzuschauen, wie sie in Seide ge-
kleidet ist, mit Goldketten um den Hals, mit Perlen und einem wertvollen Ring am Finger,
von zwei Frauen begleitet, die von beiden Seiten stu¨tzen und ihr helfen, und dann dage-
gen den Ehemann zu sehen, wie er Fleisch schneidet und vo¨llig mit Ochsenblut besudelt
ist, schlecht gekleidet, oder beladen wie ein Esel, in Sackleinen gekleidet. Auf den ersten
Blick scheint es eine Verzerrung, die jeden erstaunt, zu sehen, daß die Frau wie eine ade-
lige Dame gekleidet ist, und der Gatte wie ein gemeiner Mann, daß er oft ihr Diener zu
sein scheint oder der Lastentra¨ger des Hauses. Wenn man es aber recht bedenkt, findet man
es sinnvoll: Denn es ist no¨tig, daß die Frau, sei sie auch von geringem Stand, mit solchen
Kleidern geschmu¨ckt ist, wegen ihrer natu¨rlichen Vortrefflichkeit und Wu¨rde, und daß der
Mann als ein Diener und Lastesel, geboren, ihr zu dienen, weniger geschmu¨ckt sei.567
In dieser kreativen Interpretation des Geschlechterverh a¨ltnisses zugunsten des weiblichen
Standpunkts spiegelt sich die das Kapitel wie ein roter Faden durchlaufende Problemstellung
wider: das Verha¨ltnis von weiblicher Repra¨sentation im Portra¨t und von weiblicher Repra¨sen-
tation in der Gesellschaft. Daß die Frau zuna¨chst vor allem in einer ma¨nnlich gepra¨gten Fremd-
repra¨sentation als
”
scho¨n“ konstruiert wurde, mußte diese nicht darin hindern, wie zuletzt das
Beispiel Marinellas zeigte, Scho¨nheit fu¨r alle Vertreterinnen ihres Geschlechts als Emanzipati-
onstechnik zu propagieren und die Scho¨nheitsmittel zur eventuellen Korrektur der Realit a¨t als
legitim anzusehen568. Solche Eingriffe konnten im Medium des Portr a¨ts nicht anders bewer-
tet werden: Idealisierung entspricht nicht per se einer Entindividualisierung 569, ganz gleich,
in welcher Weise Individualita¨t in der Renaissance u¨berhaupt greifbar wird. Der Beitrag der
Scho¨nheit zur Subjektkonstituierung der Frau wird aber nicht allein in der selbstbewußten
Stellungnahme Marinellas deutlich, er manifestiert sich auch in den nicht in der Tradition ver-
ankerten Darstellungsstrategien im Portra¨t der ho¨fischen Ma¨tresse Cecilia Gallerani und para-
doxerweise auch in dem venezianischen Portr a¨ttypus der
”
scho¨nen Frau“, der unter anderem
566Vgl. Abschnitt 2.3.
567Zit. n. LAUER 1997, S. 279, der auch die u¨brigen hier angefu¨hrten Argumente Marinellas entnommen sind (bes.
S. 278ff.). Vgl. aber auch: PHAN 1994, S. 77f.
568Zum Stellenwert der
”
scho¨nen Frau“ in der fru¨hen Neuzeit vgl. auch: NAHOUM-GRAPPE 1994. – Eine Best¨atigung
ganz eigener Art findet die subjektkonstituierende Funktion der Sch¨onheit in negativer Hinsicht in dem Faktum, daß
ha¨ßlichen Frauen der Eintritt in das ro¨mische Konvertitenkloster verwehrt wurde, weil man ihnen die reuige Abkehr
von der Ausu¨bung des Berufes der Kurtisane, die Voraussetzung war, nicht abnahm, da man schlicht davon ausging,
daß sie zur Ausu¨bung dieses Berufes nicht geeignet seien. Vgl. KURZEL-RUNTSCHEINER 1995, S. 234.
569Vgl. hierzu auch: Monika A. Schmitter, Botticelli’s Images of Simonetta Vespucci: Between Portrait and Ideal, in:
Rutgers Art Review, Bd. 15, 1995, S. 33-57.
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einen von tradierten, familiellen Darstellungsmustern befreiten Repr a¨sentationsraum weibli-
cher Identita¨t zur Verfu¨gung stellte. Beim Maila¨nder Codicetto, bei den weiblichen Portr a¨tzy-
klen der Villa Lante und zum Teil auch bei Tizians Variationen des La Bella-Portr a¨ts geht dies
zudem mit einer Tendenz zu Serialita¨t und Multiplikation des Portra¨ts u¨berein. Der Codicetto
und Tizians Bella-Variationen haben außerdem noch ihre f u¨rstlichen Besitzer gemein. Fu¨rst-
liche Bildnisgalerien im 16. Jahrhundert und die Funktion des weiblichen Portr a¨ts im Kontext
des Hofes sind folglich der Gegenstand des na¨chsten Kapitels.
Kapitel 3
Prı´ncipes, damas y caballeros – Tugend und Scho¨nheit im Kontext der
Kunst- und Wunderkammern
Mit Tizians La Bella in Urbino war das Idealportra¨t der
”
scho¨nen Frau“ venezianischer Pro-
venienz endgu¨ltig in den fu¨rstlich-ho¨fischen Kontext eingetreten, wo es auf vielf a¨ltige Stra-
tegien der Portra¨t-Multiplikation innerhalb der fu¨rstlichen, heroisch-dynastisch begru¨ndeten
Portra¨tgalerie traf570. Grundsa¨tzlich war das systematische Sammeln von Portra¨ts an Fu¨rsten-
ho¨fen Teil jener enzyklopa¨dischen Sammlungstradition des spa¨ten Mittelalters und der fru¨hen
Neuzeit, deren Resultat im allgemeinen als Kunst- und Wunderkammer bezeichnet wird. Die
Entwicklung und Stellung von Portr a¨tsammlungen innerhalb der Kunst- und Wunderkammern
ist der Gegenstand dieses Kapitels, wobei die Funktion der Darstellung von Frauen in diesem
Kontext und die Gru¨nde fu¨r die Entstehung autonomer weiblicher Portr a¨tgalerien im Mittel-
punkt des Interesses stehen571.
3.1 Der ethnographische und der moralistische Blick: Frauengalerien
im Kontext der enzyklopa¨dischen Portra¨tsammlung der Kunst- und
Wunderkammern
3.1.1 Von Paolo Giovio zur Legitimation fu¨rstlichen Selbstversta¨ndnisses
in der
”
Ahnengalerie“
Die Bildnissammlung des Historikers und Bischofs von Nocera Paolo Giovio (1483-1552)
kann stellvertretend fu¨r den ¨Ubergang von den Zyklen Beru¨hmter Ma¨nner des Fru¨hhumanis-
mus zu einem neuen Sammlungstyp fu¨r Portra¨ts betrachtet werden. Giovios Sammlung ist
570So auch in Urbino selbst, vgl. das Inventar von 1623/24,
”
Quadri et retratti“, Nr. 2:
”
Quadri 62 con cornici di
noce mezzani, con retratti di Carlo Magno imp[erato]re, di Gottofredo, Salandrino, [...] Emanuelle duca di Savoia,
Aless[andr]o Farnese duca di Parma, Paulo Povia [sc. Giovio] ves[cov]o di Nocera, Sadoletto card[ina]le, Pietro
Bembo, Agostino Nifio [sc. Nifo] filosofo, Tomasso Auro [sc. Moro ?], Lud[ovi]co Ariosto, [...] Aristotile et Platone,
q[ua]li tutti sono per ordine in Galleria“ (SANGIORGI 1976, S. 319f.). Offenkundig standen sich die Herrschergestal-
ten sowie die Literaten und Philosophen in dieser Galerie gegen¨uber, so daß der Ersteller des Inventars die Herrscher
in chronologischer Ordnung erfaßt, die Literaten allerdings in gegenl¨aufiger Richtung von den ju¨ngsten zu den a¨ltesten
Vertretern verzeichnet hat. Zur Herkunft solcher Galerien vgl. Abschnitt 1.2.
571Die vielfa¨ltigen Probleme der Sammlungsstrukturen von Kunst- und Wunderkammern insgesamt k¨onnen an die-
ser Stelle natu¨rlich nicht behandelt werden. Es sei allerdings neben dem Klassiker von Julius von Schlosser, Die
Kunst- und Wunderkammern der Spa¨trenaissance. Ein Beitrag zur Geschichte des Sammelwesens [Monographien des
Kunstgewerbes, 11. N.F.], Leipzig: Klinkhardt & Biermann 1908, auf einige ausgew¨ahlte, ju¨ngere Titel verwiesen:
Oliver Impey, Arthur MacGregor (Hrsg.), The Origins of Museums. The Cabinet of Curiosities in Sixteenth- and
Seventeenth-Century Europe, Oxford: Clarendon 1985; Horst Bredekamp, Antikensehnsucht und Maschinenglauben.
Die Geschichte der Kunstkammer und die Zukunft der Kunstgeschichte [Kleine Kulturwissenschaftliche Bibliothek,
Bd. 41], Berlin: Wagenbach 1993; Ellinoor Bergvelt, Debora J. Meijers, Mieke Rijnders (Hrsg.), Verzamelen. Van
rariteitenkabinet tot kunstmuseum, Heerlen: Open universiteit, Gaade Uitgevers 1993; Ingo Herklotz, Neue Literatur
zur Sammlungsgeschichte, in: Kunstchronik, 47. Jg., 1994, S. 117-135; John Elsner, Roger Cardinal (Hrsg.), The
Cultures of Collecting, London: Reaktion Books 1994; Andreas Grote (Hrsg.), Macrocosmos in Microcosmo. Die
Welt in der Stube. Zur Geschichte des Sammelns 1450 bis 1800 [Berliner Schriften zur Museumskunde, Bd. 10],
Opladen: Leske u. Buderich 1994, u. Klaus Minges, Das Sammlungswesen der fr¨uhen Neuzeit. Kriterien der Ordnung
und Spezialisierung [Museen – Geschichte und Gegenwart, Bd. 3], Mu¨nster: Lit 1998, bes. S. 25-98.
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zuerst in einem Brief von 1521 bezeugt, ab 1536 wird der erweiterte Bestand in einer neu
errichteten Villa am Stadtrand von Como, dem
”
Museum“, untergebracht. Die ra¨umliche An-
ordnung der zuletzt etwa 400 Bildnisse ist nicht sicher zu rekonstruieren, es lassen sich aber
vier Bildnisgruppen unterscheiden: die beiden Gruppen der bereits verstorbenen und der noch
lebenden Dichter und Gelehrten, in der dritten Gruppe u.a. die Maler und Bildhauer sowie
die vierte und letzte Gruppe der Pa¨pste, Ko¨nige und anderer Herrscher. Die postum durch
den Basler Verleger Pietro Perna publizierten und mit Holzschnitten von Tobias Stimmer nach
der Sammlung in Como illustrierten Portra¨twerke Giovios stellen das wichtigste Verbreitungs-
medium fu¨r Giovios Sammlungskonzept dar: 1575 erschienen die Elogia virorum bellica vir-
tute illustrium, 1577 die Elogia virorum literis illustrium und 1578 die beiden B a¨nde der Vitae
illustrium virorum572.
Was die Sammlung Giovios von anderen zeitgeno¨ssischen und a¨lteren Konzeptionen unter-
scheidet, sind zum ersten das wissenschaftliche Interesse des Historikers an physiognomischer
Authentizita¨t der historischen Personen – soweit dies mit den Mo¨glichkeiten seiner Zeit zu
verwirklichen war –, zum zweiten das umfassendere, enzyklop a¨dische Interesse sowie zum
dritten – als Folge des letztgenannten Faktums – die konsequente Verwertung der aus der
Portra¨tsammlung gewonnenen Daten in Giovios publizistischer T a¨tigkeit. Deren Konsequenz
war die mediale Verbreitung der Sammlung, wenn auch zum gr o¨ßten Teil erst postum und
nicht ohne ein beru¨hmtes antikes Vorbild, M. Terentius Varro. Man kann in gewissem Sinne
von einer
”
Portra¨tisierung“ der Geschichte sprechen, auch wenn die Historiker, selbst Giovio,
immer zuru¨ckhaltend gegenu¨ber dieser Quelle waren und die angebrachte Skepsis gegen u¨ber
ihrer Glaubwu¨rdigkeit mit dem beginnenden 18. Jahrhundert nicht mehr zu u¨bergehen war573.
Der enzyklopa¨dische Umfang dieses Projekts fu¨hrte schon bald an die Grenzen des doch
recht traditionellen Ordnungsgefu¨ges, so daß man sich, den u¨berlieferten Angaben zufolge,
die Sammlung Giovios nicht zu sehr als systematisierte, auf den eigentlichen Raum des
”
Mu-
seums“ beschra¨nkte Portra¨tgalerie vorzustellen hat, sondern eher als eine u¨ber verschiedene
Orte verteilte Anha¨ufung von Gema¨lden mit einem Schwerpunkt auf dem Sammlungsraum des
”
Museums“, aber auch einer gewissen Tendenz zur Unordnung. Ein entscheidender Schritt zu
einer geordneten Erscheinung der Sammlung war die Publikation durch Perna, wodurch das re-
lative Durcheinander u¨berspielt und vor der ¨Offentlichkeit unsichtbar gemacht wurde574. Dem
ist die relative und von Giovio wohl kaum intendierte Modernit a¨t seiner durch den Akt des
572Vgl. zur Sammlung Giovios und deren Publikation: RAVE 1959; ders., Das Museo Giovio zu Como, in: Miscella-
nea Bibliothecae Hertzianae, Mu¨nchen: Schroll 1961, S. 275-284; Paolo Giovio. Collezioni Giovio. Le immagini e
la storia, Ausst.kat. Como 1983; Paul Tanner, Paolo Giovio, Pietro Perna, Tobias Stimmer und ihre Portr¨atwerke, in:
Tobias Stimmer, 1539-1584. Spa¨trenaissance am Oberrhein, Ausst.kat. Basel: Kunstmuseum 1984, S. 223-239; Paolo
Giovio. Il Rinascimento e la memoria, Atti del Convegno, Como: Societa` a Villa Gallia 1985; Linda Susan Klinger,
The portrait collection of Paolo Giovio, 2. Bde., Diss. Princeton 1991; dies., Images of Identity. Italian Portrait Col-
lections of the Fifteenth and Sixteenth Century, in: MANN/SYSON 1998, S. 67-79, bes. S. 72-77; Andreas Wartmann,
Drei Portra¨twerke aus der zweiten Ha¨lfte des 16. Jahrhunderts, in: BERGHAUS 1995, S. 43-60, bes. S. 45-48; zur
Biographie Giovios vgl. ju¨ngst: T.C. Price Zimmermann, Paolo Giovio. The Historian and the Crisis of Sixteenth
Century Italy, Princeton: Princeton UP 1995. Zur Fortwirkung des humanistisch-giovianischen Konzepts vgl. Francis
Haskell, Die Geschichte und ihre Bilder. Die Kunst und die Deutung der Vergangenheit, M¨unchen: Beck 1995, S. 62-
93; zum fru¨hen 17. Jahrhundert vgl. Susan J. Barnes, The Uomini Illustri, Humanist Culture, and the Development
of a Portrait Tradition in Early Seventeenth-Century Italy, in: dies., Walter S. Melion (Hrsg.), Cultural Differentiation
and Cultural Identity in the Visual Arts [Studies in the History of Art, Bd. 27], Washington: National Gallery of Art
1989, S. 81-92. Unter den Nachfolgern Giovios verdient Andre´ Thevet besondere Beachtung. Vgl. Jean Adhe´mar,
Andre´ Thevet. Collectionneur de portraits, in: Revue Arche´ologique, Bd. 20, 1942/43, S. 41-54.
573Vgl. zu diesem Problem: HASKELL 1995, S. 37-93, zu Giovio S. 55-62, 81f.
574Vgl. ebd., S. 62.
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Sammelns entstandenen Version der Geschichte gegenu¨berzustellen, in dem durch Flexibilit a¨t
und Offenheit des Sammelns – dem Hinzufu¨gen und Weglassen von Einzelbildnissen – das
starre, an a¨lteren Modellen orientierte theoretische Ordnungsgef u¨ge Giovios aus sich selbst
heraus hinterfragt wird. Somit unterminiert die Erfassung von Realit a¨t in der ungeordneten
Vielzahl der Portra¨ts letztlich das teleologische Geschichtsmodell, das sie eigentlich beweisen
sollte.
Als Folge dieses eher untergru¨ndigen Paradigmenwechsels ist die Bervorzugung von klein-
formatigen, transportablen Brustbildern in den Sammlungen des 16. Jahrhunderts zu verstehen,
wogegen a¨ltere Folgen Beru¨hmter Ma¨nner zumeist als Ganzfiguren in wesentlich geringerer
Anzahl erschienen575. Man kann sogar von einer Umkehrung der Formate sprechen: W a¨hrend
das Staatsportra¨t zeitgeno¨ssischer Personen im fru¨hen 16. Jahrhundert zur ganzfigurigen, le-
bensgroßen Darstellung tendierte, nahmen Vertreter historischer Bildniszyklen immer o¨fter das
kleinere Format des Brustbildes an576. Ein weiterer Grund fu¨r diesen Wechsel ist die funktio-
nale Na¨he der Historie zur Schriftform des Buchdrucks: Der Wissenschaftler Giovio orientierte
sich quasi an publizierbaren Formaten. Doch hatte die Gattung des Bildnisvitenbuchs bereits
schon ihre eigene Tradition577. Ein außergewo¨hnliches Beispiel fu¨r ein Bildnisvitenbuch mit
172 Portra¨ts Beru¨hmter wie auch
”
beru¨chtigter“ Frauen ist das 1497 in Ferrara erschienene
Werk De plurimis claris sceletisque mulieribus von Jacobus von Bergamo, worin auch eine
geringe Anzahl lokaler zeitgeno¨ssischer Frauen enthalten ist578. Abb. 76
Mit der Verbreitung des humanistischen Modells einer Geschichte in Form von Einzel-
portra¨ts in der Nachfolge Giovios und der damit verbundenen Best a¨tigung eines ma¨nnlich
gepra¨gten Leistungs- und Werteprofils war aber der Anteil der Frauen in den entsprechenden
Portra¨tsammlungen und Bildnisbu¨chern a¨ußerst gering579. In Giovios Sammlung in Como be-
fanden sich unter den gegenwa¨rtig nachweisbaren 394 Portra¨ts nur Bildnisse von 18 Frauen,
von denen sechs mit großer Wahrscheinlichkeit erst nach dem Tod des Sammlers hinzu-
575Vgl. dazu sowie zu Ausnahmen: Abschnitt 1.2.
576Vgl. Joanna Woodall, Introduction: Facing the subject, in: dies. (Hrsg.), Portraiture. Facing the subject, Manchester/
New York: Manchester UP 1997, S. 1-25, bes. S. 2. – Die Funktion von historischen Mu¨nz- und Medaillenbildnissen
(Transzendierung von Autorita¨t an das Herrscherbildnis auf einer ahistorischen Ebene, in Umkehrung Verleihung von
Authentizia¨t an ein historisierendes Portr¨at) in diesem Prozeß soll zumindest erwa¨hnt werden, ausfu¨hrlicher behandelt
kann dieser Zusammenhang an dieser Stelle jedoch nicht. Vgl. zu diesem Portr¨attyp u.a. HASKELL 1995, S. 23-
53. Außerdem soll auf die Entstehung und Verbreitung eines halbfigurigen Typus der Lukretia-Darstellung im fr¨uhen
16. Jahrhundert in den Niederlanden verwiesen werden. Hier l¨aßt sich parallel zu dem oben geschilderten Prozeß die
Herausbildung einer Tendenz zur exemplarischen Einzelgestalt und zur Frontflachenentbreitung in Anverwandlung
der Bildtypen des Andachtsbildes und des halbfigurigen Portr¨ats (u.a. vermutlich auch in der Form des Identifikati-
onsportra¨ts als Lukretia) erkennen. Mit dieser ¨Uberfu¨hrung der Historie in ein
”
privates“ Format ist ein a¨sthetischer
und ikonologischer Wertsprung verbunden, der der medialen Entwicklung im Bereich des Buchdrucks und der In-
dividualisierung des Mediums Buch vergleichbar ist. Die Entstehung der Einfiguren-Historie unter dem Vorzeichen
einer gro¨ßeren emotionalen Beteiligung des Betrachters ist also gleichfalls im Kontext der Tendenz zum historisieren-
den Brustbild zur verstehen. Vgl. zu den niederl¨andischen Lukretia-Darstellungen: Dietrich Schubert, Halbfigurige
Lucretia-Tafeln der 1. Ha¨lfte des 16. Jahrhunderts in den Niederlanden, in: Jahrbuch des Kunsthistorischen Institutes
der Universita¨t Graz, Bd. 6, 1971, S. 99-110, bes. S. 106; zum Verfahren vgl. auch: Gu¨nther Heinz, Gedanken zu
Bildern der
”
donne famose“ in der Galerie des Erzherzogs Leopold Wilhelm, in: JbKW, Bd. 77, 1981, S. 105-118,
bes. S. 105.
577Vgl. RAVE 1959, S. 121-141.
578Vgl. ebd., S. 126.
579Vgl. zur Begru¨ndung: Abschnitt 1.2.2. – Das giovianische Sammlungsmodell von vorzugsweise m¨annlichen
Beru¨hmtheiten in seiner Reinform fand folglich vor allem in der Ausstattung von privaten undo¨ffentlichen Biblio-
theken seine Fortsetzung. Vgl. BURKE 1994, S. 106, u. HASKELL 1995, S. 83; dazu: Andre´ Masson, Le De´cor
des Bibliothe`ques du Moyen ˆAge a` la Re´volution [Histoire des Ide´es et Critique Litte´raire, Nr. 125], Genf: Droz
1972, bes. S. 107, 109, 113f., 117, 146. Die Aufstellung von Literatenbildnissen in Bibliotheken war durch die antike
¨Uberlieferung sanktioniert (s. LORENZ 1965, S. 1f.).
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gefu¨gt wurden. Außerdem bezeugt das Auswahlprofil u¨berkommene Wertungskriterien fu¨r
die
”
Beru¨hmtheit“ von Frauen, Ariosts
”
belle e sagge donne“ ebenso wie die
”
mulier sce-
leta“ – in diesem Fall Sabina Poppea – des Jacobus von Bergamo. Weiterhin verweisen bei
Giovio zwei Bildnisse von Fu¨rstinnen und ihren So¨hnen auf das genealogische Prinzip der ari-
stokratischen Portra¨tgalerie, und auch die beiden Portr a¨ts osmanischer Favoritinnen kommen
einem spezifischen Interesse des 16. Jahrhunderts nach, das sich in den f u¨rstlichen Galerien
Beru¨hmter Ma¨nner und Frauen fortsetzen wird. Das anonyme Bildnis einer
”
veneciana ve-
stita di verdo“ wiederum ko¨nnte der Charakterisierung nach dem venezianischen Portr a¨ttyp
der
”
scho¨nen Frau“ entsprechen580. Somit zeigen sich im Sammlungsprofil Giovios trotz der
geringen Anzahl weiblicher Bildnisse bereits Strukturen, die in sp a¨teren Sammlungen von
Frauenportra¨ts ebenfalls zum Tragen kommen.
Das Aufgreifen des giovianischen Sammlungsmodells durch Herzog Cosimo I. de’ Me-
dici, der ab 1552 Bildnisse aus Giovios Sammlung durch Cristofano dell’Altissimo kopieren
ließ581, und die umgehend einsetzende Rezeption durch weitere europ a¨ische Fu¨rstenho¨fe hatte
auch die Anpassung der programmatischen Ausrichtung des Konzepts an ge a¨nderte Funkti-
onszusammenha¨nge zur Folge.
So ließ zum Beispiel – und dies ist nur eine Auswahl fru¨her bzw. umfangreicher Samm-
lungsprojekte – Herzogin Ippolita Gonzaga ann a¨hernd gleichzeitig mit Cosimo I. Bildnisse aus
Giovios Sammlung kopieren582. Die Hezo¨ge Albrecht V. und Wilhelm V. von Bayern griffen
in den 70er Jahren des 16. Jahrhunderts f u¨r ihre Portra¨tsammlung von Fu¨rsten, Pa¨psten, Kar-
dina¨len, Entdeckern usw. sowohl auf das Sammlungskonzept als auch auf den Bestand Giovios
zuru¨ck583. Und 1576 begann Erzherzog Ferdinand II. von Tirol seine umfangreiche Sammlung
von Kleinbildnissen, eng an Giovio angelegt und doch mit signifikanten Unterschieden 584.
580KLINGER 1991, Bd. 2, S. 32f., Kat.Nr. 58 (Lucrezia Borgia), S. 39, Kat.Nr. 71 (Mihrimah bzw. Cameria [Ca-
mella], Tochter Su¨leymans d.Gr.), S. 40, Kat.Nr. 75 (Bianca Cappello), S. 57, Kat.Nr. 110 (Vittoria Colonna), S. 74,
Kat.Nr. 140 (Clelia Farnese), S. 75, Kat.Nr. 145 (Felicita` dei Conti di Calepio), S. 85, Kat.Nr. 163 (Veronica Gambara),
S. 94f., Kat.Nr. 178 (Giulia Gonzaga), S. 115, Kat.Nr. 214 (Lucrezia di Serra), S. 117f., Kat.Nr. 220 (Fausta Mancina),
S. 157, Kat.Nr. 300 (Claudia Ragonia), S. 159, Kat.Nr. 304 (Roxelana Hu¨rrem), S. 161f., Kat.Nr. 310 (Sabina Pop-
pea), S. 171, Kat.Nr. 320 (Favoritin von Selim I.), S. 172, Kat.Nr. 324 (Bona von Savoyen mit ihrem Sohn), S. 173f.,
Kat.Nr. 327 (Christine von Da¨nemark, Herzogin von Mailand und Lothringen), S. 175 Kat.Nr. 329 (Doppelportr¨at
von Isabella Sforza von Aragon und ihrem Sohn Francesco), S. 198, Kat.Nr. 368 (Portr¨at einer Venezianerin); vgl.
bes. die Struktura¨hnlichkeiten zu den Sammlungen Ferdinands II. von Tirol (Abschnitt 3.2.2) u. zum venezianischen
Portra¨ttyp der
”
scho¨nen Frau“ (Abschnitt 2.4).
581Vgl. u.a. Wolfram Prinz, Die Sammlung der Selbstbildnisse in den Uffizien, Bd. 1: Geschichte der Sammlung [Ita-
lienische Forschungen, 3. Folge, Bd. 5], Berlin: Gebr. Mann 1971, S. 20, 28, u. ders., Filippo Pigafettas Briefu¨ber die
Aufstellung der uomini illustri-Sammlung in den Uffizien, in: Flor Mitt, Bd. 22, 1978, S. 305-311. Die Entwicklung
der Portra¨tsammlungen der Medici im 16. Jahrhundert wird in Abschnitt 3.3.1 ausf¨uhrlicher ero¨rtert.
582PRINZ 1971, S. 20 m. Anm. 40.
583Vgl. u.a. Franz von Reber, Die Bildnisse der herzoglich bayerischen Kunstkammer nach dem Fickler’schen Inven-
tar von 1598, in: Sitzungsberichte der philosophisch-philologischen und der historischen Classe der k. b. Akademie
der Wissenschaften, Jg. 1893, 1. Bd., S. 2-56; Otto Hartig, Die Kunstt¨atigkeit in Mu¨nchen unter Wilhelm IV. und
Albrecht V. (1520-1579). Neue Forschungen, in: MJbBK, N.F., Bd. 10, 1933, S. 147-225, hier S. 209ff.; Berndt Ph.
Baader, Der bayerische Renaissancehof Herzog Wilhelms V. (1568-1579). Ein Beitrag zur bayerischen und deut-
schen Kulturgeschichte des 16. Jhdts. [Sammlung Heitz. Akademische Abhandlungen zur Kulturgeschichte, B. V, 3],
Leipzig/Straßburg: Heitz 1943, S. 268-272; s. auch die Abschnitte 3.1.2 u. 3.1.3. – Die Mail¨ander Korrespondenz
Herzog Wilhelms V. ist a¨ußerst aufschlußreich in Hinblick auf die Orientierung an Giovio, den Erwerb von Portr¨ats,
die Herstellung von Kopien und die Aufbewahrung der Bildnisse in
”
Beha¨ltnissen / pyxides“ am bzw. durch den baye-
rischen Hof. Vgl. H. Simonsfeld, Maila¨nder Briefe zur bayerischen und allgemeinen Geschichte des 16. Jahrhunderts,
in: Abhandlungen der historischen Classe der Ko¨niglich Bayerischen Akademie der Wissenschaften, Bd. 22, 1902,
S. 231-575. Die erste Erwa¨hnung von Kopien nach Giovio hier in einem Brief von Prospero Visconti an Herzog Wil-
helm vom 25. November 1572 (S. 290f., Nr. 79). Simonsfeld gibt auch eine Zusammenfassung der diesbez¨uglichen
Briefinhalte mit Stellennachweisen (S. 523-528).
584Vgl. Abschnitt 3.2.2.
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Dagegen war die vor 1584 im Goldenen Saal des Kasseler Stadtschlosses installierte Portr a¨t-
galerie des Landgrafen Wilhelm IV. von Hessen-Kassel auf
”
die Bildnisse aller Kaiser, Ko¨nige,
Kurfu¨rsten und weltlichen Fu¨rsten, die vom Jahr 1530 bis zum Jahr 1581 in dem christlichen
Gemeinwesen die Herrschaft ausgeu¨bt haben“, wie eine Inschrift u¨ber dem Eingang besagte,
beschra¨nkt. Die Serie ist durch 120 im Hessischen Landesmuseum in Kassel aufbewahrte
kleine Herrscherportra¨ts, die wahrscheinlich entweder als Vorlagen dienten oder Kopien der
gro¨ßeren Serie sind, in gewissem Umfang dokumentiert. Demnach setzte Landgraf Wilhelm
in der gemalten Portra¨tserie nur ein Segment des giovianischen Konzeptes um: die Bildnisse
regierender Fu¨rsten und einiger
”
Kriegshelden“ seiner Zeit unter Ausschluß der von Giovio
und auch von Ferdinand von Tirol ber u¨cksichtigten nicht-christlichen, osmanischen Herrscher.
Dagegen stimmte er in der Systematik des Sammelns und des Beschaffens wie auch in der
Serialita¨t und Vereinheitlichung des Mediums, der Darstellungsform und vermutlich auch der
Pra¨sentation mit den vorgenannten Sammlern u¨berein; mit Ferdinand von Tirol stand er auch in
Kontakt und tauschte Bildnisse aus585. Das reduzierte Programm des protestantischen Fu¨rsten
ist aus den spezifischen Anforderungen und Funktionen des Goldenen Saals als Repr a¨sen-
tationsort von Herrschaft heraus zu verstehen: Ein etwaiges enzyklop a¨disches Interesse an
Ku¨nstlern, Literaten oder außereuropa¨ischen Herrschern586 war hier weniger zu dokumentie-
ren, und eine Galerie der Pa¨pste und Kardina¨le stand fu¨r den Protestanten des 16. Jahrhunderts
an einem offiziellen Ort außer Frage. Aber auch der dynastisch-genealogische Aspekt stand
fu¨r Wilhelm IV. nicht im Vordergrund, sondern die Repr a¨sentation von christlicher Herrschaft
als solcher. So sind in die urspru¨ngliche Bildnisreihe nur regierende Herrscherinnen und Re-
gentinnen aufgenommen worden; entsprechend der erhaltenen kleinen Bildfolge in Kassel,
abzu¨glich der Gema¨lde, die nicht mit der Ausstattungsphase unter Wilhelm IV. korrelieren
ko¨nnen, sind dies fu¨nf Frauen unter 95 u¨berlieferten Bildnissen: Maria Tudor, Elisabeth I. von
England, Maria Stuart, Katharina de’ Medici und Jeanne d’Albret 587.
Die eigene Familie wurde im Goldenen Saal durch eine Reihe von 12 Landgrafen- und
Landgra¨finnenbu¨sten, die vermutlich noch von Wilhelm IV. projektiert, vielleicht aber erst
unter dessen Sohn, Landgraf Moritz, zur Ausf u¨hrung kamen, repra¨sentiert588. In dieser dyna-
585Vgl. Hildemarie Schwindrazheim, Eine Portr¨atsammlung Wilhelms IV. von Hessen und der
”
Gu¨ldene Saal“, in:
Marburger Jahrbuch fu¨r Kunstwissenschaft, Bd. 10, 1937, S. 263-306. Dort auch Hinweise auf weitere f¨urstliche
Portra¨tsammlungen des 16. Jahrhunderts (S. 264-269). Zum Goldenen Saal, seiner Ausstattung und Programmatik
vgl. auch: August Gebeßler, Der profane Saal des 16. Jahrhunderts in S¨uddeutschland und den Alpenl¨andern. Gestal-
tungsprinzipien des profanen Monumentalraums in der deutschen Renaissance, Diss. M¨unchen 1957, S. 97-101, u.
Dorothea Heppe, Das Schloß der Landgrafen von Hessen in Kassel von 1557 bis 1811 [Materialien zur Kunst- und
Kulturgeschichte in Nord- und Westdeutschland, Bd. 17], Marburg: Jonas 1995, S. 103-109. ¨Ubersetzung der Inschrift
zit. n. ebd., S. 106. Zu den Kontakten zwischen Wilhelm IV. von Hessen-Kassel und Ferdinand von Tirol vgl. ebd.,
S. 108f., Brief des Landgrafen an Erzherzog Ferdinand vom 30. Ma¨rz 1582:
”
Ferner aber mo¨genn wir E:L. dienst-
freundlich nicht verhalttenn, das wie E:L. exempel nach gleicher gestaltt einenn sahll zu Caßell inn unserm schloß
zurichtenn lassenn, darin wir aller keyser, ko¨nige, chur unndt furstenn conterfet, so ab anno. 30. biß uff diß jegen-
werttige jahr regierett, gernn habenn wolltenn. Nuhnn habenn wir dieselbigenn mehrertheill zusammen pracht, ohnn
alleinn, das uns noch E:L. unndt deroselbenn hernn Bruders Erczherczogk Caroli, deßgleichenn eczlicher italianischer
furstenn imagines noch manglenn, inmassenn sie ab inliegendem verczeichnuß freundtlich zu sehenn.“
586Zu den Portra¨tserien osmanischer Herrscher in der Folge Giovios in europ¨aischen Kunstsammlungen des 16. Jahrhun-
derts vgl. Hans Georg Majer, Zur Ikonographie der osmanischen Sultane, in: Martin Kraatz, J¨urg Meyer zur Capellen,
Dietrich Seckel (Hrsg.), Das Bildnis in der Kunst des Orients [Abhandlungen f¨ur die Kunde des Morgenlandes, Bd. L,
1], Stuttgart: Steiner 1990, S. 99-128, bes. S. 102-112.
587SCHWINDRAZHEIM 1937, S. 294-97, Kat.Nr. 75f., 78, 85, 91. Bezeichnenderweise wurde bei einer um 1700 erfolg-
ten Erga¨nzung der Galerie von diesem Prinzip abgewichen und das hessische und Teile des s¨achsischen Fu¨rstenhauses
in genealogischem Sinn erga¨nzt, d.h., es wurden Bilder des regierenden Fu¨rsten und von dessen Ehegattin aufgenom-
men. Vgl. ebd., S. 285ff., Kat.Nr. 32-42, S. 290ff., Kat.Nr. 59-64, S. 302, Kat.Nr.118ff.
588Vgl. ebd., S. 275ff., u. HEPPE 1995, S. 107f.
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stischen Reihe sind die Fu¨rstengattinnen wie in einer Reihe fru¨herer Ahnengalerien als Garan-
tinnen des genealogische Prinzips integriert. Die Durchdringung bzw. Erg a¨nzung des giovia-
nischen Sammlungsmodells durch das genealogisch-dynastische Modell der Ahnengalerie 589,
zumeist in einem hocharistokratischen Kontext590, wie sie hier in Kassel stattgefunden hat,
ist eine der wichtigsten Voraussetzungen fu¨r die Entstehung
”
autonomer“ Galerien weiblicher
Bildnisse im 16. Jahrhundert: Das dynastische Prinzip ließ es kaum zu, die Pr a¨senz von Frauen
in aristokratischen Portra¨tgalerien, die auf Genealogie gru¨ndeten, auszuschließen. Auf diese
Weise als Serie in gro¨ßerer Anzahl
”
sichtbar“ geworden und in den Kontext enzyklop a¨disch an-
gelegter Bildnissammlungen gestellt, kam die Frauenportr a¨tgalerie als visuelles Medium weib-
licher Repra¨sentation ins Blickfeld aristokratischer Ausstattungs- und Sammlungsprogramme.
In den folgenden Abschnitten dieses Kapitels wird anhand ausgew a¨hlter Beispiele aufgezeigt,
wie sich bedingt durch jeweils unterschiedliche Kontexte verschiedene M o¨glichkeiten auto-
nomer Repra¨sentation von Frauen in Bildnisserien ergaben, und zwar weitgehend unabh a¨ngig
von einer typologischen Bezugnahme zur tradierten Ikonographie Ber u¨hmter Frauen.
3.1.2 Mu¨nchen: Die Hofdamenserie der Herzogin Jacoba¨a
In den Jahren 1530-1535 hatte Barthel Beham f u¨r Herzog Wilhelm IV. von Bayern eine Reihe
halbfiguriger Bildnisse der damals lebenden Mitglieder der altbayerischen, kurpf a¨lzischen und
jungpfa¨lzischen Linien der Wittelsbacher sowie der bereits verstorbenen Eltern des F u¨rsten
geschaffen591. Parallel zu dieser kleinen Familien- und Ahnengalerie entstanden im Auftrag
des Herzogs und seiner Gemahlin Jacoba¨a von Baden zwei Bildzyklen mit Historien Beru¨hm-
ter Frauen und Ma¨nner, die nach Art und Umfang des Auftrags wie nach dem ikonographi-
589Vgl. zu Typus und Verbreitung von Ahnengalerien: Reallexikon zur deutschen Kunstgeschichte, hrsg. v. Otto
Schmidt, Bd. 1, Stuttgart: Metzler 1937, Sp. 221-227, s.v.
”
Ahnengalerie“ (Walter Schu¨rmeyer); GEBESSLER 1957,
S. 86-103; KLINGER 1991, Bd. 1, S. 107ff.; eine Reihe wichtiger Hinweise auch bei: Lorenz Seelig, Die Ahnengalerie
der Mu¨nchner Residenz. Untersuchungen zur malerischen Ausstattung, in: Hubert Glaser (Hrsg.), Quellen und Stu-
dien zur Kunstpolitik der Wittelsbacher vom 16. bis zum 18. Jahrhundert [Mitteilungen des Hauses der Bayerischen
Geschichte, Bd. 1], Mu¨nchen: Hirmer, Mu¨nchen/Zu¨rich: Piper 1980, S. 253-290, bes. S. 271f. m. Anm. 200-214, u.
Wolfgang Go¨tz, Beobachtungen zu den Anfa¨ngen der Galerie in Deutschland, in: Festschrift f¨ur Wilhelm Messerer
zum 60. Geburtstag, Ko¨ln: DuMont 1980, S. 273-295, bes. S. 274, 278f., 283f.; in England sind Familienportr¨ats seit
dem 16. Jahrhundert ha¨ufig in dem baulichen Typus der Galerie konzentriert, auch wenn genealogisch-dynastische
Prinzipien – soweit ersichtlich – weniger im Vordergrund stehen als in Deutschland (vgl. Susan Foister, Paintings
and other works of art in sixteenth-century English inventories, in: Burlington Magazine, Bd. 123, 1981, S. 273-
282, bes. S. 277ff.; Rosalys Coope, The gallery in England: names and meanings, in: Architectural History, Bd. 27,
1984, S. 446-455, bes. S. 449-453; dies., The ‘Long Gallery’: Its origins, development, use and decoration, in: ebd.,
Bd. 29, 1986, S. 43-84, bes. S. 61f.), wogegen in Frankreich und Italien bis in die zweite H¨alfte des 16. Jahrhun-
derts Portra¨ts in gebauten Galerien nur selten und auch sp¨ater nicht vorrangig vorkommen (vgl. Wolfram Prinz, Die
Entstehung der Galerie in Frankreich und Italien, Berlin: Gebr. Mann 1970, ¨Ubersicht auf S. 62-66); eine adlige
Ahnengalerie des 18. Jahrhunderts, die besonders formal a¨lteren Beispielen verpflichtet ist, wurde j¨ungst erschlossen
durch: Edith Schoeneck, Der Bildersaal im Blauen Schloß zu Obernzenn. Ein Spiegel adeligen Selbstbewußtseins
im 18. Jahrhundert [Mittelfra¨nkische Studien, Bd. 12], Ansbach: Historischer Verein f¨ur Mittelfranken 1997. – Man
unterscheidet grundsa¨tzlich
”
gewachsene“ und
”
ku¨nstliche“ Ahnengalerien, je nachdem, ob sie im Laufe von Gene-
rationen meist durch Ansammlung von Originalbildnissen entstanden sind oder nachtr¨aglich zu einem bestimmten
Zeitpunkt planma¨ßig angelegt wurden. In letzterem Fall handelt es sich meist um Kopien. Es steht aber außer Frage,
daß sich diese Formen wie auch die in dieser Untersuchung angef¨uhrten Beispiele oft auch gegenseitig durchdringen.
Entweder konnte eine
”
gewachsene“ Sammlung als Grundstock fu¨r eine
”
ku¨nstliche“ Galerie verwandt werden, oder
eine
”
ku¨nstliche“ Ahnengalerie wurde spa¨ter sukzessive erweitert.
590In gewissem Sinne bildet dieser Prozeß der Feudalisierung einer humanistischen Konzeption eine Parallele zu der
historischen Entwicklung des 16. Jahrhunderts in Italien, die Historiker als eine Refeudalisierung der Kultur bezeichnet
haben.
591Vgl. Johannes Erichsen, Die Wittelsbacher-Bildnisse der Kammergalerie Maximilians I., in: GLASER 1980, S. 179-
190, hier S. 179f., 183, u. Kurt Lo¨cher, Bartel Beham. Ein Maler aus dem Du¨rerkreis [Kunstwissenschaftliche Studien,
Bd. 81], Mu¨nchen/Berlin: Dt. Kunstverl. 1999, S. 135-167.
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schen Programm eine nahezu singula¨re Position innerhalb der deutschen Malerei der 1. Ha¨lfte
des 16. Jahrhunderts einnehmen. Eine kurze Analyse des geschlechterspezifischen sowie –
mit Blick auf die in Kapitel 1 behandelten Darstellungsreihen Ber u¨hmter Frauen – des typo-
logischen Argumentationsmusters der Heroinen-Darstellungen dieser Historienbilder ist der
Behandlung einer ab 1549 entstandenen Hofdamenserie der Herzogin Jacob a¨a von Baden vor-
angestellt. Dies dient der kultur- und ideengeschichtlichen Charakterisierung des bayerischen
Hofes als Entstehungsort einer fru¨hen Frauenportra¨tgalerie.
Die heute auf Museen in Mu¨nchen und Stockholm verteilte Bildfolge umfaßt folgende
Gema¨lde: 1528 entstanden als erstes zwei Tafeln mit weiblichen Hauptfiguren, Die Geschichte
der Esther von Hans Burgkmair und Die Geschichte der Lukretia von J o¨rg Breu d. ¨A. Im fol- Abb. 77
genden Jahr lieferten Albrecht Altdorfer Die Alexanderschlacht, Burgkmair Die Niederlage bei
Cannae und Melchior Feselen Die Geschichte der Cloelia, gefolgt 1530 durch das Hauptthema
aus der Legende der Hl. Helena, Die Erprobung des Heiligen Kreuzes durch Bischof Makarios
von Barthel Beham. 1535 erfolgte die Lieferung von Die Belagerung der Stadt Alesia durch
Gaius Julius Caesar durch Melchior Feselen, von Der Mutbeweis des Mucius Scaevola vor
Porsenna durch Abraham Scho¨pfer und von Die Geschichte der Virginia durch Hans Sch o¨pfer.
Ungefa¨hr in das gleiche Jahr datiert eine heute verschollene und m o¨glicherweise nicht zu der
Bildfolge geho¨rige Tafel Die Geschichte der Judith eines nordwestdeutschen oder niederl a¨ndi-
schen Meisters, nach 1535 entstand Die Schlacht bei Zama von J o¨rg Breu d. ¨A. Seinen zweiten
Beitrag erstellte Hans Scho¨pfer 1537 mit Die Geschichte der Susanna und im gleichen Jahr
lieferte Ludwig Refinger Die Verteidigung der Tiberbr u¨cke durch Horatius Cocles. Schließ-
lich vollendete der letztgenannte Maler nach derzeitigem Kenntnisstand um das Jahr 1540 den
Zyklus mit den Gema¨lden Das Opfer des Marcus Curtius und Der Zweikampf des Titus Man-
lius Torquatus mit einem Gallier. Im Ficklerschen Inventar der M u¨nchner Kunstkammer von
1598, in die der Gema¨ldezyklus bereits zu diesem Zeitpunkt verbracht ist, wird ein weiteres
heute verschollenes Gema¨lde aufgefu¨hrt, Die Geschichte der Ko¨nigin von Saba, wohingegen
das in Mu¨nchen erhaltene Bild Die Eroberung von Rhodos durch die K o¨nigin Artemisia dort
nicht aufgefu¨hrt und aus diesem Grund seine Zugeho¨rigkeit zum Zyklus umstritten ist. Der
urspru¨nglich vorgesehene Ha¨ngungsort fu¨r diesen u¨ber einen la¨ngeren Zeitraum entstandenen
Bildzyklus ist quellenma¨ßig nur ungenu¨gend belegt; ein Raum mit Repra¨sentationsfunktion
vermutlich in der Mu¨nchner Neuveste und/oder eine (nur zwischenzeitliche?) H a¨ngung in
einem Gartenpavillon sind jedoch wahrscheinlich592.
Die beiden Bildzyklen weisen eine Reihe von Auffa¨lligkeiten auf: Zum einen ist die
”
weib-
liche“ Bildfolge abgesehen von der in ihrer Zugeh o¨rigkeit zur Serie umstrittenen Artemisia-
Episode durchga¨ngig querformatig angelegt, wohingegen die
”
ma¨nnlichen“ Pendants sa¨mtlich
hochrechteckig sind. Daraus ko¨nnte auch, da die Lokalisierung der Ha¨ngung bis zum Eingang
der Bilder in die Kunstkammer ungewiß ist, auf einen voneinander unabh a¨ngigen Ha¨ngungs-
kontext der beiden Serien innerhalb der Repr a¨sentations- und Wohnra¨ume des Mu¨nchner Ho-
592Vgl. v.a.: Anhang B.10, fol. 213r, Nr. 3215, fol. 214r, Nr. 3230-3235; HARTIG 1933, S. 147-151; Barbara Eschen-
burg, Altdorfers
”
Alexanderschlacht“ und ihr Verha¨ltnis zum Historienzyklus Wilhelms IV., in: Zeitschrift des deut-
schen Vereins fu¨r Kunstwissenschaft, Bd. 33, 1979, S. 36-67; Gisela Goldberg, Die Alexanderschlacht und die
Historienbilder des bayerischen Herzogs Wilhelm IV. und seiner Gemahlin Jacobaea f¨ur die Mu¨nchner Residenz
[Bayerische Staatsgema¨ldesammlungen. Ku¨nstler und Werke, Bd. 5], Mu¨nchen: Hirmer 1983, u. Volkmar Greisel-
mayer, Kunst und Geschichte. Die Historienbilder Herzog Wilhelms IV. von Bayern und seiner Gemahlin Jacob¨aa.
Versuch einer Interpretation, Berlin: Gebr. Mann 1996.
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fes geschlossen werden, zumal zwei Heroinendarstellungen chronologisch am Beginn des Ge-
samtkomplexes stehen593. Zum anderen ist das Querformat in gewisser Weise auch als sym-
bolische Form zu lesen: Zusammen mit dem Prinzip der Simultandarstellung und der italia-
nisierenden Architektur der Raumbu¨hnen verweist das Bildformat deutlicher auf italienische
cassone-Malerei, als dies bisher gesehen wurde594. Weiterhin sind Innen- und Stadtraumdar-Abb. 11, 77
stellungen in der
”
weiblichen“ Bildfolge vorherrschend, wa¨hrend in der
”
ma¨nnlichen“ Serie
offene Landschaftsra¨ume meist in Verbindung mit milita¨rischen Aktionen dominieren. Eine
geschlechtsspezifische Kodierung der beiden Bildfolgen ist demnach evident; die offenkun-
dige Orientierung an der cassone-Malerei und ihre Anwendung auf die Heroinenthematik l a¨ßt
kaum andere Schlußfolgerungen zu.
Die Frage einer spezifischen Ausrichtung des Bildzyklus auf Herzogin Jacob a¨a von Bayern
ist dagegen weniger eindeutig zu kla¨ren. Einerseits wird die Historie durch Identifikations-
portra¨ts, lokale Situierung und symbolische Verweise konsequent auf die Gegenwart bezogen
und aktualisiert. In diesem Verfahren unterscheiden sich die beiden Bildfolgen nicht voneinan-
der: Die Reichs- und die Tu¨rkenpolitik sowie die Reformation werden von der Warte der Ge-
schichte aus kommentiert. Hierin wird aber zwischen Heroen und Heroinen unterschieden. In
symmetrischer Aufgabenteilung stehen die Helden f u¨r die aktive Politik Herzog Wilhelms IV.
im Reich, wa¨hrend die Heldinnen die Aufrechterhaltung und Wahrung des wahren Glaubens
verko¨rpern. In diesem Sinne steht Herzogin Jacoba¨a, die beispielsweise als Hl. Helena figu-
riert, als quasi allegorischer Ko¨rper fu¨r die bayerische Landespolitik595. So ist die Fu¨rstin in
der Repra¨sentation von Herrschaft und Land zwar pr a¨sent, personifiziert aber gleichzeitig de-
ren passive, eher abstrakte Seite, wa¨hrend in den Historien des Fu¨rsten wesentlich konkretere
politische Ziele zum Ausdruck kommen596.
Diese ambivalente Funktionalisierung in der Repra¨sentation der Landesfu¨rstin gilt es bei der
Analyse der Frauenportra¨tserie zu beru¨cksichtigen, die Hans Scho¨pfer d. ¨A. und dessen Sohn
ab 1549 von Mitgliedern des Badischen Frauenzimmers der Herzogin Jacob a¨a anfertigten. Die
gegenwa¨rtig erhaltenen 24 Bildnisse sind auf Holz gemalt, ihr Format ist gleichf o¨rmig und
mißt ungefa¨hr 42-45 cm in der La¨nge und 30-36 cm in der Breite. Die Dargestellten sind halb-Abb. 78-79
figurig vor monochromen Grund gegeben, die K o¨pfe in Dreiviertelansicht, der Blick ist stets
593Dagegen nutzt FRANKE 1998, S. 116, den Bildzyklus, um gegen eine Unterscheidung in
”
ma¨nnliche“ und
”
weib-
liche“ Themen in der Ikonographie von ho¨fischen Repra¨sentations- und Wohnra¨umen zu pla¨dieren. Dabei ist Franke
zuzustimmen, daß ein weibliches Tugendexempel grunds¨atzlich auch an Ma¨nner gerichtet sein kann und umgekehrt.
Dafu¨r wurden in Kap. 1 dieser Arbeit ebenfalls eine Reihe von Beispielen (vgl. u.a. Tomyris in Madrid und Ver-
sailles, Abschnitt 1.3.3) angefu¨hrt. Doch mu¨ssen auch die Differenzen in Argumentations- und Appellationsstruktur
von einzelnen Darstellungen wie von Dekorationszusammenh¨angen gesehen werden. Allein aufgrund der von Franke
angefu¨hrten Tatsache, daß beide Zyklen mit den Wappen Bayerns und Badens bzw. mit dem Allianzwappen des Herr-
scherpaares besetzt sind, ist bei weitem noch nicht auf eine prim¨ar auf beide Geschlechter ausgerichtete Argumen-
tationsweise der Gema¨lde zu schließen. In der Mu¨nchner Kunstkammer sind folglich die Gema¨lde der
”
weiblichen“
Bildfolge laut Inventar von 1598 weitgehend zu einer geschlossenen Gruppe zusammengestellt. Vgl. Anhang B.10,
fol. 214r, Nr. 3230-3235.
594Vgl. Abschnitt 1.2.1. Besonders die Lukretia-Darstellung von Breu d.¨A. und die entsprechende cassone-Tafel der
Botticelli-Werkstatt in Boston zeigen deutliche Parallelen. Dies wurde auch von GREISELMAYER 1996 (S. 115,
119) gesehen, aber nicht weiter verfolgt. Die italianisierende Architektur ist nat¨urlich auch durch die historische
Lokalisierung der Themen bestimmt. Ob diese Architektur aber auch politisch auszudeuten ist, wie dies Greiselmayer
z.B. anhand der venezianischen Architekturzitate in der Geschichte der Esther vorf¨uhrt (ebd., S. 105ff., S. 110ff.), ist
nur schwer zu beurteilen.
595Vgl. zu Deutung und Einzelnachweisen: GREISELMAYER 1996, bes. S. 144-156.
596Vgl. die perso¨nliche Verflechtung Wilhelms IV. mit dem reichspolitischen Hintergrund der Gem¨alde mit ma¨nnlichen
Protagonisten (ebd., bes. S. 201-204).
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nach rechts gewandt. Besondere Aufmerksamkeit richteten die Maler auf eine detailgenaue
Wiedergabe der Kleidung. Die Gema¨lde sind zum Teil datiert und signiert, außerdem gibt eine
Inschrift, die wahrscheinlich von anderer Hand hinzugef u¨gt wurde und nicht gleichzeitig mit
der Entstehung des Bildnisses ausgefu¨hrt sein muß, Auskunft u¨ber Namen und Personenstand
der Dargestellten. Die urspru¨ngliche Anzahl der Bildnisse von mindestens 41 ergibt sich nach
ihrer ersten Erwa¨hnung im Ficklerschen Inventar der Mu¨nchner Kunstkammer von 1598597,
doch ko¨nnte auch eine gro¨ßere Anzahl vorhanden gewesen sein, da nicht zwingend davon aus-
gegangen werden muß, daß sa¨mtliche Exemplare der Serie in die Kunstkammer gelangten. Die
spa¨testen der erhaltenen Portra¨ts datieren in das Todesjahr der Herzogin Jacoba¨a 1580598.
Mit dem Tod der Herzogin Jacoba¨a wurde die Erweiterung der Serie demnach offensicht-
lich eingestellt, was auf eine unmittelbare Auftraggeberschaft der Herzogin schließen l a¨ßt. Ob
und wo der Bildzyklus in den Ra¨umen des Mu¨nchner Witwensitzes der Herzogin, im Frau-
enzimmer oder in anderen Teilen der damaligen herzoglichen Bauten in M u¨nchen vor seiner
¨Uberfu¨hrung in die Kunstkammer lokalisiert war, ist zum gegenw a¨rtigen Zeitpunkt nicht fest-
zustellen. Allerdings gibt die ¨Uberlieferung Quicchebergs, Herzogin Jacob a¨a habe ein eigenes
Gemach ausgestattet mit den Bildnissen ihrer weiblichen Verwandten, von verwandten F u¨rst-
lichkeiten und ab und zu von ber u¨hmten Fra¨ulein599, einen Hinweis auf einen separate Samm-
lungsraum fu¨r den Portra¨tbesitz der Fu¨rstin600. Aufgrund der langen und kontinuierlichen
Entstehungszeit der Serie von u¨ber 30 Jahren ist nicht davon auszugehen, daß ein prim a¨rer
Auftragsanlaß in der Neugestaltung eines ra¨umlichen Ausstattungsprogramms vorgelegen hat.
Die Raison d’eˆtre der Bildnisse findet sich vielmehr in ihrem Dokumentcharakter – und dies
in mehrfacher Hinsicht: Die Inschriften geben zumeist die Verheiratung der Dargestellten an
oder die Aufnahme in ein Kloster (ELISABETH / VON FELS / IST GOT UNND / IN DAS
CLOST / ER VERHEIIRAT601). Es kommt zwar vor, daß das (z.T. durch Datierung gesicherte)
Jahr der Bildnisaufnahme von dem u¨berlieferten Jahr der Eheschließung abweicht, doch be-
legen die Inschriften das vorherrschend dokumentarische Interesse 602. Die Bildnisse bringen
597Vgl. Anhang B.10, fol. 216r-217r, Nr. 3255-3295.
598Vgl. VON REBER 1893, S. 46-49 (teilweise fehlerhafte Angabe der Inventarnummern Ficklers); Karl Voll, Heinz
Braune, Hans Buchheit, Katalog der Gema¨lde des Bayerischen Nationalmuseums, Mu¨nchen: Verl. d. Bayer. Na-
tionalmuseums 1908, S. 41ff., Kat.Nr. 118-128; Lada Nikolenko, Scho¨nheitsgalerien der Wittelsbacher, Mu¨nchen:
Institut Bavaricum 1990, S. 11-19, 51ff. (wenig wahrscheinliche Zuweisung der Auftraggeberschaft an die Schwie-
gertochter der Herzogin Jacoba¨a und Gemahlin Albrechts V. von Bayern, Anna von ¨Osterreich); Kurt Lo¨cher, Hans
Scho¨pfer der ¨Altere. Ein Mu¨nchner Maler des 16. Jahrhunderts [Ars Bavarica, Doppelbd. 73/74], Mu¨nchen: Weber
1995, S. 75-89; ders. (unter Mitarbeit von Carola Gries), Germanisches Nationalmuseum N¨urnberg. Die Gema¨lde
des 16. Jahrhunderts, Stuttgart: Hatje 1997, S. 450-455. Die kunsthistorischen und – soweit zu erschließen - biogra-
phischen Fakten zu der Hofdamen-Serie sind am umfassendsten in den beiden letztgenannten Publikationen erfaßt. –
Die von SCHWINDRAZHEIM 1937, S. 267, unter Berufung auf Niels von Holst, Die deutsche Bildnismalerei zur Zeit
des Manierismus [Studien zur deutschen Kunstgeschichte, H. 273], Straßburg: Heitz 1930, erw¨ahnten
”
Serien scho¨ner
Hofdamen, wie sie Hans Mielich fu¨r den Herzog von Bayern lieferte,“ sind vermutlich Ergebnis eines Mißverst¨and-
nisses: Von Holst nennt Mielich und die Scho¨pfer-Serie in einem Abschnitt, ohne einen Zusammenhang zwischen
ihnen herzustellen (S. 59).
599Vgl. HARTIG 1933, S. 189.
600Das Nachlaßinventar der Herzogin Jacob¨aa gibt u¨ber ihren Gema¨ldebesitz nur spa¨rlich Auskunft. Der Kunstbesitz
der Mu¨nchner Wittelsbacher ist vor der Anfertigung des Ficklerschen Inventars von 1598 insgesamt nur ungen¨ugend
in Inventaren u¨berliefert. Vgl. Rainer Ru¨ckert, Das Nachlaßinventar der bayerischen Herzogin Jacob¨aa (1580/81), in:
MJbBK, 3. Folge, Bd. 16, 1965, S. 121-148.
601Bayerische Staatsgema¨ldesammlungen, Inv.Nr. 3567.
602Das Bildnis der Ursula Nothafft ist 1556 datiert, ihre Eheschließung findet 1560 statt, dagegen datiert das Bildnis
der 1560 verheirateten Elisabeth Nothafft in das Jahr 1563. Die Bildnisse der Sidonia Wazler und der Corona von
Gumppenberg datieren wiederum in das Jahr ihrer Ehen. Fu¨r die u¨brigen Portra¨ts lassen sich derartige Angaben nach
derzeitigem Quellenstand nicht machen (vgl. L¨OCHER 1995, S. 77, 81-84). Auch die Tatsache, daß Felicitas von Fels
bereits in der Ordenstracht der Barfu¨ßerinnen dargestellt ist, spricht fu¨r eine Darstellung des Eintritts in die zweite
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den ¨Ubergang vom Stand der Jungfrau (innerhalb des Frauenzimmers) in den Ehestand zum
Ausdruck und erfu¨llen so eine der prima¨ren Funktionen des Portra¨ts als quasi juristisches Do-
kument eines rite de passage603.
Auch wenn das Verlassen des Frauenzimmers durch die Dargestellte der prim a¨re Anlaß der
Herstellung ihres Bildnisses war, ist die Portra¨tserie vor allem als Dokument des Frauenzim-
mers selbst zu verstehen: Die Serie dokumentiert u¨ber einen la¨ngeren Zeitraum die Familien,
deren weibliche Mitglieder im Hofstaat der Fu¨rstin aufgenommen waren, und die u¨ber (von der
Fu¨rstin vermittelten?) Eheschließungen geknu¨pften Beziehungen zwischen einzelnen Familien
Bayerns: eine Leistungsschau und eine Kontrollinstanz des sich konstituierenden fr u¨hneuzeit-
lichen Fu¨rstenhofes.
Das Frauenzimmer konstitutierte sich fortschreitend mit der
”
Verhofung“ der fu¨rstlichen
Haushalte. Es war in der fru¨hneuzeitlichen Residenz in einem gut zu kontrollierenden Teil
der Geba¨ude, meist im Obergeschoß, untergebracht, dessen Zugang, vor allem f u¨r Ma¨nner,
restriktiv gehandhabt wurde. Die Mitglieder des Frauenzimmers bildeten den Hofstaat der
Fu¨rstin, die jungen adeligen Frauen unterstanden einer Hofmeisterin. Ihre T a¨tigkeit umfaßte
vor allem ihre Anwesenheit in der Umgebung der F u¨rstin, die Teilnahme an ho¨fischen Festen
und die Herstellung kostbarer Handarbeiten. Am Mu¨nchner Hof kontrollierte die Herzogin
die ehelichen Verbindungen ihrer Hofdamen auch durch die Hofgabe, eine f u¨rstliche Beigabe
zur Aussteuer604. Ehemalige Mitglieder des Badischen Frauenzimmers konnten dort sp a¨ter
auch Hofmeisterin werden, wie der Lebenslauf der ebensfalls in der Portr a¨tserie vertretenen
Rosina Ramung belegt605. Entsprechend ihrer Verpflichtung zur Teilnahme an repr a¨sentativen
Veranstaltungen des Mu¨nchner Hofes zeigen die in der Portr a¨tfolge der Scho¨pfer dargestellten
Hofdamen vor allem in Reichtum und Sorgfalt von Schmuck und Kleidung eine an sch o¨nheit-
lichen Gesichtspunkten orientierte Selbstrepra¨sentation.
Die Mu¨nchner Portra¨tfolge stellt somit ein bedeutendes fru¨hes Dokument fu¨r die Repra¨sen-
tation des Frauenzimmers – als Organisationsform der Hofdamen am fr u¨hneuzeitlichen Hof
– in der Gestalt von Serienportra¨ts dar. Die Hofdamen waren aber nicht die einzige soziale
Formation, die um 1550 in Bayern als Gruppe portr a¨twu¨rdig bzw. -pflichtig wurde. Von Hans
weibliche Lebensphase.
603Das Bildnis als Dokument einer Ehe ist – neben dem bekannten Beispiel der Zeugenschaft Jan van Eycks in der
Arnolfini-Hochzeit – auch die prima¨re Funktion der meisten Doppelportr¨ats des 16. Jahrhunderts, die die Ehepart-
ner auf zwei zusammenklappbaren Tafeln darstellen und von D¨ULBERG 1990 – neben anderen Portr¨atgattungen, bei
denen die Bildfla¨che verdeckt werden konnte – mit dem Begriff
”
Privatportra¨t“ bezeichnet wurden. Zum Bildnis als
Zeugnis verschiedener Lebensphasen vgl. auch am Beispiel der Habsburger: G¨unther Heinz, Studien zur Portra¨tmale-
rei an den Ho¨fen der o¨sterreichischen Erblande, in: JbKW, Bd. 59, 1963, S. 99-224, hier S. 100.
604Auch die Angaben der ju¨ngeren Literatur zum Mu¨nchner Frauenzimmer beruhen m.W. noch auf folgender Quelle,
die allerdings bereits eine bayerische Hofordnung von 1589 heranzieht: Otto Titan von Hefner, Des denkw¨urdigen
und nu¨zlichen Bayerischen Antiquarius erste Abteilung: Adelicher Antiquarius, Bd. 2: Der altbayerische kleine Adel,
Mu¨nchen: Heraldisches Institut 1867, S. 251-261. Die Institution des Frauenzimmers an den europ¨aischen Ho¨fen wird
erst in ju¨ngerer Zeit systematisch erforscht. Vgl. folgende Tagung, die allerdings f¨ur Bayern keine neuen Ergebnisse
brachte: Das Frauenzimmer – La Chambre des Dames. Die Frau bei Hofe in Sp¨atmittelalter und fru¨her Neuzeit.
La femme a` la Cour a` la fin du Moyen ˆAge et aux Temps Modernes, Dresden, 26.-29. September 1998; bis zum
Erscheinen der Kongreßakten vgl. die Tagungsberichte von J¨org Wettlaufer u. Jan Hirschbiegel, in: Mitteilungen der
Residenzen-Kommission der Akademie der Wissenschaften zu Go¨ttingen, Jg. 8, 1998, Nr. 2, S. 65-71, sowie, mit
kunsthistorischem Schwerpunkt, von dem Verf., in: Kunstchronik, 52. Jg., 1999, S. 143-146. – Somit lassen sich
Fragen nach der Anzahl der Mitglieder im Badischen Frauenzimmer zwischen 1550 und 1580, nach ihrem Verh¨altnis
zur Zahl der in der Hofdamen-Serie Dargestellten und nach welchen Kriterien die Dargestellten ausgew¨ahlt wurden,
zum gegenwa¨rtigen Zeitpunkt nicht beantworten.
605Bayerisches Nationalmuseum Mu¨nchen, Inv.Nr. R 1047; vgl. L ¨OCHER 1995, S. 77f. – Außerdem findet sich das
Bildnis der Hofmeisterin Cordula von Pienzenau im Ficklerschen Inventar unter Nr. 2951.
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Scho¨pfer d. ¨A. haben sich vier Bildnisse einer Hofbeamtenserie erhalten, darunter der Vater ei-
ner der Dargestellten der Hofdamenserie, Wilhelm Lo¨sch606. Die auch in Format und Gestal-
tung gleichartigen Portra¨ts weisen allerdings signifikante Unterschiede zur Darstellungsform
der Hofdamen auf: Der Blick der ma¨nnlichen Dargestellten weist nicht in ein und dieselbe
Richtung wie bei der wesentlich umfangreicheren weiblichen Serie, d.h., die Darstellungsform
der Ma¨nner unterliegt nicht so strengen Normen wie die der Frauen. Die Inschriften wei-
sen entweder nur den Namen oder noch eine Berufs- oder Standesbezeichnung in Latein auf.
Wa¨hrend also die Repra¨sentation des ma¨nnlichen Teils des fru¨hneuzeitlichen Hofes auf seiner
eigenen Herkunft, seiner Bildung und seinem Beruf beruhte, war der weibliche Teil traditionell
in ein Geru¨st aus Lebensphasen eingebunden, in dem Heirat und die indirekte Repr a¨sentation
des Ehemanns (in den Portra¨ts mittels der Nennung seines Namens) in der o¨ffentlichen Dar-
stellung des Hofes vorherrschend sind. Auch in dieser Hinsicht ist die Hofdamenserie ein
Dokument fu¨r die ambivalente Stellung der Frau in der ho¨fischen Repra¨sentation.
Folglich wurde die Hofdamenserie nach ihrer ¨Uberfu¨hrung nach Schloß Dachau Teil der
Ausstattung eines Frauenappartements, sie befand sich laut Inventar von 1770 in der anti-
chambre der
”
ettpartement Ihro Hoheit der Verwitweten Frauen Frauen Markgr a¨fin von Baa-
den Baaden“607. In der Kunstkammer jedoch war die Hofdamenserie wie die Portr a¨tfolge der
Hofbeamten608 Teil eines umfassenden
”
Portra¨t-Universums“, das von den Mitgliedern der
deutschen und europa¨ischen Fu¨rstenha¨user, den osmanischen Herrschern, den Bildnissen von
Pa¨psten und Kardina¨len, ro¨mischen Kaisern und Beru¨hmten Ma¨nnern bis hin zu den Vertretern
der eigenen Hofgesellschaft reichte609. Auf diese Weise erreichte das Fu¨rstenpaar eine Selbst-
vergewisserung der eigenen Stellung innerhalb eines komplexen Gef u¨ges aus Entsprechungen
von Mikro- und Makrokosmos, in dem sich der eigene Hof und die Stellung der einzelnen
sozialen Gruppen des Hofes widerzuspiegeln hatten. Die Suggestion der Kontrolle u¨ber den
Herrschaftsraum war die Konsequenz einer solchen Strategie.
3.1.3 Mu¨nchen: Die Kostu¨mbildnisse der
”
Niederla¨nderinnen“
Eine zweite Frauenportra¨tserie, die sich neben der Hofdamenserie aus den Best a¨nden der
Mu¨nchner Kunstkammer von 1598 erhalten hat, gibt Aufschluß u¨ber weitere Funktionen des
Frauenportra¨ts innerhalb des Ordnungsgefu¨ges der Kunst- und Wunderkammern. Es han-
delt sich um eine Folge von heute 24 niederl a¨ndischen Kostu¨mbildnissen aus dem Besitz der
Bayerischen Staatsgema¨ldesammlungen, die sich als Leihgabe im Rijksmuseum Amsterdam Abb. 80-81
606L ¨OCHER 1995, S. 90ff. Vgl. zu den Begriffen: Jo¨rg Jochen Berns,
”
Dies Bildnis ist bezaubernd scho¨n“. Magie
und Realistik ho¨fischer Portra¨tkunst in der Fru¨hen Neuzeit, in: Jutta Held (Hrsg.), Kultur zwischen Bu¨rgertum und
Volk [Argument-Sonderbd. 103], Berlin: Argument-Verl. 1983, S. 44-65, bes. S. 47:
”
Der fru¨habsolutistische Hof
aber bediente sich durchaus des Portr¨ats, ja, man darf wohl sagen, daß die fru¨habsolutistische Hofgesellschaft es war,
die als erste soziale Formation in ihrem begrenzten Rahmen f¨ur alle ihre adeligen Mitglieder Portr¨atfa¨higkeit und
Portra¨twu¨rdigkeit behauptete und durchsetzte; so daß die Portr¨atfa¨higkeit selbst zu einer Art Statussymbol wurde,
das fu¨r die Gruppenangeho¨rigen bald obligat wurde. Die Portr¨atfa¨higkeit zeitigte im Interesse der ho¨fischen Prestige-
pra¨tention die gruppenspezifische Portr¨atpflicht.“
607L ¨OCHER 1995, S. 75 m. Anm. 191. Vgl. auch BayHStA Mu¨nchen, HR I Fasz. 22/61/14, Inventar der Gema¨lde in
Schloß Dachau von 1754, fol. 23ff., Inv.Nr. 349-384. – Erst in Dachau verringert sich die Anzahl der Gem¨alde auf die
in der Literatur allgemein genannte Zahl von ca. 35.
608Diese hingen allerdings nicht in einer Reihe. Vgl. Ficklersches Inventar, Inv.Nr. 3072, 3077, 3096, 3323.
609Vgl. zur ¨Ubersicht: VON REBER 1893 u. Abschnitt 3.1.1.
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befinden610. Die Serie weist ein einheitliches Format von 42 x 29 cm auf und zeigt die Darge-
stellten halbfigurig in ihren verschiedenen Trachten und meist mit Gegenst a¨nden des allta¨gli-
chen Gebrauchs oder auch Lebensmitteln bzw. Blumen in den H a¨nden, die ihnen gewisserma-
ßen attributiv zugeordnet sind. Eine jeweils unterhalb des Gem a¨ldes angebrachte Schrifttafel
gibt – in Wiederholung einer auf den Bildtafeln selbst in den oberen beiden Ecken situier-
ten Inschrift – mit der Benennung einer niederl a¨ndischen Stadt die Herkunft der dargestellten
”
VROV“ oder
”
MAECHT“ an. Das Ficklersche Inventar von 1598 stimmt mit diesen Angaben
abgesehen von einigen nur geringf u¨gigen Abweichungen u¨berein611. Die Serie hing u¨ber dem
15. bis 17. Fenster im Nordflu¨gel sowie im Ost- und im Su¨dflu¨gel der Kunstkammer entlang
der Außenwa¨nde – jeweils ein Gema¨lde u¨ber einem Fenster612.
Das vertikale Gliederungsschema der einzelnen Wandabschnitte beinhaltet vor allem Bild-
nisse sowie zumeist religio¨se und mythologische Sujets, die im Inventar von oben nach unten
absteigend erfaßt werden. Auf den ersten Blick erscheint dieses interne Relationsgef u¨ge der
Gema¨lde – abgesehen von den Portra¨tserien u¨ber den Fenstern – ohne jede Systematik. Doch
bei na¨herer Betrachtung lassen sich inhaltliche Gruppenbildungen und sich wiederholende
Ordnungsstrukturen an mehreren Wandabschnitten erkennen: So wiederholt sich im S u¨dflu¨gel
am 4. bis 9. Pfeiler je ein Portra¨t von Kindern Herzogs Wilhelms V. von Bayern613, findet sich
am 5., 6., 9. und 11. Pfeiler eine Folge pf a¨lzischer Kurfu¨rsten614 und an Pfeiler 11 und 12 sind
je 4 Portra¨ts von gleichzeitigen Mitgliedern des Ordens vom Goldenen Vlies angebracht 615.
610Vgl. Franz von Reber, Die Gema¨lde der herzoglich bayerischen Kunstkammer nach dem Fickler’schen Inventar von
1598, in: Sitzungsberichte der philosophisch-philologischen und der historischen Classe der k. b. Akademie der Wis-
senschaften, Jg. 1892, S. 137-168, hier S. 160f.; HARTIG 1933, S. 207; S. J. van der Molen, Klederdrachtpaneeltjes uit
omstreeks 1550: een herwonnen documentatie, in: Antiek, Bd. 7, 1973, S. 621-644 (analysiert Trachten und Attribute
vor dem Hintergrund niederla¨ndischer Kostu¨mbildnisse des 16. Jahrhunderts); All the paintings of the Rijksmuseum
in Amsterdam, Amsterdam: Rijksmuseum, Maarsen: Schwartz 1976, S. 736-741, Inv.Nr. C 1491-C 1514, u. Een we-
reldreiziger op papier. De atlas van Laurens van der Hem (1621-1678), Ausst.kat. Amsterdam: Stichting Koninklijk
Paleis 1992, S. 93ff., Kat.Nr. II, 25 u. II, 27.
611Es fehlen im heutigen Bestand: Oudendikher Vrou, Oudendikher Maecht, Schwager Maecht u. Horensenach doeckh.
Dagegen sind aus dem heutigen Bestand die Qoesterleecker Vrou, die Dudendiker Vrou und die Hardermijker Maecht
bei Fickler nicht verzeichnet. Da u¨ber einigen Fenstern keine Kostu¨mbildnisse verzeichnet sind, ist es mo¨glich, daß
Fickler diese schlicht vergessen hat.
612Vgl. Anhang B.10, fol. 185r-195r. – Bei der auszugsweisen Wiedergabe des Inventars im Anhang wurde die H¨angung
einzelner
”
Pfeiler“ – der Wandabschnitte zwischen den Fenstern – vollst¨andig erfaßt, um einen Eindruck der vertikalen
Gliederung der Wandabschnitte und des internen Relationsgef¨uges der Gema¨lde und Gema¨ldegattungen zu vermitteln.
Die nicht komplett erfaßten Wandabschnitte sind in ihrer H¨angungsstruktur den ausgewa¨hlten Beispielen a¨hnlich
bzw. mit diesen nahezu identisch. Die Kostu¨mbildnisse der Niederla¨nderinnen u¨ber den Fenstern wurden vollsta¨ndig
wiedergegeben. Zu Inhalt und Struktur der Mu¨nchner Kunstkammer vgl. außer dem genannten Inventar von 1598
v.a.: Chr. Ha¨utle, Die Reisen des Augsburgers Philipp Hainhofer nach Eichst¨att, Mu¨nchen und Regensburg in den
Jahren 1611, 1612 und 1613, in: Zeitschrift des Historischen Vereins f¨ur Schwaben und Neuburg, Jg. 8, 1881, S. 1-
205, hier S. 84-105 (Hainhofer widmet sich allerdings vorzugsweise den kunsthandwerklichen Objekten und den
Naturalien; von den Gema¨lden verzeichnet er vor allem mit den Portr¨ats der Narren, der ba¨rtigen Frauen und der
Mo¨rder Beispiele fu¨r nicht regelkonformes Verhalten bzw. andere Abweichungen gegen¨uber dem Regelwerk der Natur
– somit quasi ¨Aquivalente zu den Naturalien. Gegenu¨ber diesem zeittypischen Interesse am Sonderbaren bleibt die
Kenntnisnahme der wesentlich zahlreicheren u¨brigen Portra¨ts – den Repra¨sentanten des geregelten Makrokosmos
– nur gering. Diese werden summarisch zusammengefaßt:
”
Neben allen tischen vnd inn den fenstern hangen von
allerhand maistern gemahlte t¨aflen, Historiae, poemata, Conterfett, sonderlich inn der h¨ohin der Ba¨pst: vnd grosser
Potentaten Conterfette. [S. 86]“ und
”
Viler Ba¨bst, Cardina¨l, Keyser, Ko¨nige, Fu¨rsten, gelehrten vnd vngelehrten, Gaist:
vnd niderstands persohnen, mann vnd Weiber Jung vnd alter Conterfetten. Inn allen fenstern vnd bey allen tischen
hangen taflen. [S. 104]“); VON REBER 1892; VON REBER 1893; HARTIG 1933, S. 200-211 (lokalisiert die Serie
nur im Nordflu¨gel u¨ber dem 14.-17. Fenster und im Ostflu¨gel [S. 207]); Lorenz Seelig, The Munich Kunstkammer,
1567-1807, in: IMPEY/MACGREGOR 1985, S. 76-89, bes. Abb. 32, u. Thomas Ketelsen, Ku¨nstlerviten, Inventare,
Kataloge. Drei Studien zur Geschichte der kunsthistorischen Praxis, Ammersbek bei Hamburg: Verl. an d. Lottbek
Jensen 1990, S. 108-118.
613Anhang B.10, Nr. 2814, 2810, 2814 [sic], 2819, 2824, 2830.
614Ebd., Nr. 2818, 2813, 2832, 2842.
615Ebd., Nr. 2847-2850 u. 2853-2856. Vgl. VON REBER 1893, S. 40.
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Su¨dflu¨gel
Eingang
Historien Wilhelms IV.Hofdamenserie
1
6
5
4
3
2
9
8
7
10
11
10111213 9 8 7 6 5 4 3 2 1b 1a
Nordflu¨gel
1
Su¨dflu¨gel:
1a. Enchuser Vrou
1b. HarderwiikerVrou
2. Graster Vrou
3. [kein Bildnis verzeichnet]
4. Broker Maecht
5. Vaflueier Vrou
6. Edamer Vrou
7. Schaecher Maecht
8. Horensenach doeckh
9. Soager Vrou
10. Hensbroeckher Vrou
11. Munkedamer Vrou
12. Staverse Vrou
13. [kein Bildnis verzeichnet]
Westflu¨gel:
1. Homer
2. Aristoteles
3. Sappho
4. Petrarca
5. Pythagoras
6. Simonides/Boccaccio
7. Vergil
8. Ovid
9. Cato
10. Plato
11. Dante
Nordflu¨gel:
1. [kein Kaiserbildnis]
2. Augustus
3. Germanicus
4. Claudius
5. Caligula
6. Galba
7. Otho
8. Vitellius
9. Vespasian
10. Titus
11. Domitian
2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12 13 14 15 16 17
15. Oudendikher Vrou
12. [kein Bildnis verzeichnet]
14. [kein Bildnis verzeichnet]
13. [kein Bildnis verzeichnet]
16. Hoechtwouder Vrou
17. Lansmoer Vrou
2. Oudendikher Maecht
3. Broker Vrou
4. Gisber Vrou
Ostflu¨gel:
5. Enchuser Maecht
6. Munkedamer Maecht
7. Beetser Maecht
8. Heiloer Vrou
9. Edammer Maecht
10. Ooesthuisr Vrou
11. Enchuser Vrou
1. Benninzbroecher Vrou
Textabb. 3.1: Schematischer Grundriß der Mu¨nchner Kunstkammer von 1598
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Am 13. Pfeiler folgen auf drei Portr a¨ts lothringischer Herzoginnen fu¨nf Bildnisse von ba¨rti-
gen Frauen616, die somit gleichsam als Mikrokosmos in der Kunstkammer die Ordnung der
sozialen Sta¨nde und der Natur exemplifizieren. Die meisten Dargestellten der Portr a¨ts auf den
Pfeilern geho¨ren allerdings der Hocharistokratie an, obwohl die eigentlichen genealogisch-
dynastischen Portra¨tserien sich u¨ber die Wa¨nde zum Innenhof des Geba¨udes erstrecken. Eine
Darstellung der Stadt Amsterdam unter dem Fenster des 9. Pfeilers mag sich auf die Serie
der Niederla¨nderinnen u¨ber den Fenstern beziehen617. An der Nord- und Ostwand u¨berneh-
men unter anderem die Kardinalsbildnisse eine solche strukturierende Funktion innerhalb der
Repra¨sentation der sozialen und natu¨rlichen Ordnung618.
In der horizontalen Gliederung der Kunstkammer stehen der Serie der niederl a¨ndischen
Kostu¨mportra¨ts im Ost- und Su¨dflu¨gel eine Folge von Gipsrundbildnissen ro¨mischer Kaiser im
Nordflu¨gel, also am Beginn des Rundgangs durch das Ausstellungsgeb a¨ude, und eine Serie von
antiken Schriftstellern und Philosophen, also eine Folge – mit der Ausnahme Sapphos – von
Beru¨hmten Ma¨nnern, im Westflu¨gel raum- und geschlechtersymmetrisch gegen u¨ber619. Im
Ru¨ckblick auf die ersten beiden Kapitel kann diese symmetrische Anordnung der Geschlechter
kaum als zufa¨llig angesehen werden. Im Gegensatz zur individualisierten Repr a¨sentation des
ma¨nnlichen Geschlechts ist die Repra¨sentation von Weiblichkeit wiederum typisiert und dient
zur Darstellung von Differenzen in Natur und Kultur, Geographie, Landes- und Volkskunde 620.
Die Serie der Niederla¨nderinnen in Mu¨nchen steht im Kontext der im 16. Jahrhundert stark an-
steigenden Produktion von Trachtenbu¨chern, die meist eine besondere Aufmerksamkeit auf
das weibliche Kostu¨m legen und z.T. auch nur die weiblichen Trachten darstellen 621. Im Ver-
gleich zu der oft sehr differenzierten st a¨ndischen Unterscheidung in den Trachtenb u¨chern ist
der Gesichtspunkt der sozialen Differenzierung in der Mu¨nchner Folge nur durch die unter-
schiedliche Benennung als
”
vrou“ oder
”
maecht“ angegeben. Dagegen werden die auch auf
Kostu¨mzeichnungen und -stichen vorkommenden Accessoires hier explizit dazu genutzt, um
auf landestypische Produkte und Besonderheiten hinzuweisen.
Die Funktionalisierung weiblicher Repra¨sentation ist in diesen Kostu¨mbildnissen ebenso
ambivalent wie in der Hofdamenserie der Herzogin Jacob a¨a. Die Darstellung von Frauen dient
nicht wie die beiden ma¨nnlichen Serien zur Veranschaulichung individueller Geschichte und
kultureller Entwicklung, sondern als quasi allegorische Verk o¨rperung von landestypischer Pro-
616Anhang B.10, Nr. 2867-2873, 2880.
617Ebd., Nr. 2834.
618Ebd. u.a., Nr. 2690, 2696, 2719, 2729, 2739.
619Vgl. Textabb. 3.1; Anhang B.10, fol. 197v-201r, u. HARTIG 1933, S. 209ff. (fu¨r die ro¨mischen Kaiser). – Aufgrund
der medialen Unterschiede zwischen Kaiser- und Frauenbildnissen und des ¨Uberlappens der Serie der Niederl¨anderin-
nen in den Nordflu¨gel ist nicht davon auszugehen, daß diese beiden Serien f¨ur die Kunstkammer geschaffen wurden.
Fu¨r die Serie der Beru¨hmten Ma¨nner la¨ßt sich eine solche Aussage nicht treffen.
620Vgl. Abschnitt 2.1.
621Vgl. als das neben Vecellio bekannteste Beispiel, Jost Ammans Frauentrachtenbuch von 1586 (Teilausgabe: Jost
Amman, Frauentrachtenbuch, Frankfurt a.M.: Insel TB 1986). Ein offensichtlich italienisches Trachtenbuch –
”
libbro
degli habiti“ – sendet der Mail¨ander Korrespondent Herzog Wilhelms V. von Bayern, Prospero Visconti, mit einem
Brief vom 8. Juli 1571 an den Fu¨rsten (vgl. SIMONSFELD 1902, S. 267f., Nr. 48). Vgl. zur Gattung der Trach-
tenbu¨cher zuletzt: Susanne Gattineau-Sterr, Die Trachtenb¨ucher des 16. und 17. Jahrhunderts. Eine Untersuchung zu
ihrer Entstehung, Entwicklung und Bedeutung im kunsthistorischen Zusammenhang, Diss. Bern 1996. – Zum Zusam-
menhang von Trachten- und Kostu¨mbild und dem Portra¨t, dem sogenannten
”
Trachtenkontrofat“, vgl.: Maria Kusche,
”
Der christliche Ritter und seine Dame“ – das Repr¨asentationsbildnis in ganzer Figur. Zur Entstehung, Entwicklung
und Bedeutung des weltlichen Bildnisses von der karolingischen Buchmalereiu¨ber die Augsburger Schule bis zu Sei-
senegger, Tizian, Anthonis Mor und der spanischen Hofschule des 16. und 17. Jahrhunderts, in: Pantheon, Jg. 49,
1991, S. 4-34, bes. S. 17-20.
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duktion. Dies wird auch durch die Theorie der Kunstkammer, wie sie sich in Samuel Quicche-
bergs 1565 in enger Verbindung zur Konstituierung der M u¨nchner Kunstkammer entstandenen
Schrift Inscriptiones vel tituli theatri amplissimi darstellt622, sanktioniert.
Zum Abschluß soll noch auf eine mo¨gliche sammlungskonzeptionelle Verbindung zwischen
den Hofdamenportra¨ts der Herzogin Jacoba¨a und den Darstellungen von Niederl a¨nderinnen
hingewiesen werden, wie sie sich im Inventar der Herzogin Jacobe von J u¨lich-Kleve-Berg
(1558-1597) aus dem Jahr 1593 widerspiegelt. Die Herzogin aus dem Haus Baden war am
Mu¨nchner Hof aufgewachsen, bevor sie 1585 aus politischem Kalk u¨l an den geistesschwachen
Herzog Johann Wilhelm von Ju¨lich-Kleve-Berg verheiratet wurde. Dies hatte eine a¨ußerst
schwierige Position der Herzogin am Du¨sseldorfer Hof zur Folge, die in dem ungekl a¨rten Tod
Jacobes nach zweija¨hriger Haft ihren traurigen Schlußpunkt fand.
Die fru¨he Biographie der Herzogin Jacobe vor ihrer Heirat zeugt von der engen famili a¨ren
Verbindung der Ha¨user von Bayern und Baden im 16. Jahrhundert. Die Enkelin der Herzogin
Jacoba¨a entstammte aus der Ehe von deren Tochter Mechthild mit dem Markgrafen Philibert
von Baden, dieser wiederum war ein Cousin der Herzogin Jacob a¨a. Ein Portra¨t ihrer Mutter
Mechthild geho¨rt der Hofdamenserie Hans Scho¨pfers d. ¨A. an623. So erkla¨rt sich der Umstand,
daß sich im Inventar der Herzogin Jacobe von 1593 am Ende des Verzeichnisses der
”
Con-
trafeiten“ – vor allem Mitglieder und Verwandte der Ha¨user Ju¨lich-Kleve-Berg, Bayern und
Baden sowie eine Folge von o¨sterreichischen Erzherzo¨gen und Erzherzoginnen – folgender
Eintrag findet:
Drey Junckfrawen auß dem boyrischen frauenzimmer.
Sechs niderlendische junckfrawen.624
Ein Zusammenhang zwischen diesen drei Bildnissen von Mitgliedern des bayerischen
Frauenzimmers aus dem Besitz der Herzogin Jacobe und der auf der Zugeh o¨rigkeit zum Frau-
enzimmer basierenden Hofdamenserie ihrer Großmutter ist evident. Weniger gesichert, aber
plausibel ist ein solcher Zusammenhang mit der Mu¨nchner Kunstkammer im Falle der Nie-
derla¨nderinnen. Mo¨glich wa¨re zum Beispiel, daß neben der Hofdamenserie auch die Folge
der niederla¨ndischen Kostu¨mbildnisse aus dem Besitz der Herzogin Jacoba¨a in die Kunstkam-
mer u¨bergegangen ist, was zum gegenwa¨rtigen Zeitpunkt auf dokumentarischer Basis nicht zu
kla¨ren ist. In diesem Fall wa¨re im Erbgang ein verkleinertes Abbild der Mu¨nchner Sammlungs-
konzeption – und visuellen Repra¨sentation von Welt – an die Enkelin weitergegeben worden.
Daraus ergibt sich ein weiterer Hinweis darauf, daß die weiblich kodierte Repr a¨sentation in
der ho¨fischen Kultur auch prima¨r auf die weiblichen Mitglieder der ho¨fischen Gesellschaft
bezogen war.
622Vgl. BREDEKAMP 1993, S. 33ff., u. MINGES 1998, S. 208-217; mit Bezug auf die Mu¨nchner Kunstkammer u.a.
auch: HARTIG 1933, S. 200-204, u. SEELIG 1985, S. 84-87.
623Anhang B.10, Nr. 3296 (am Ende der Serie, dort gefolgt vom Bildnis ihres Gemahls); das Gem¨alde befindet sich im
Besitz des Wittelsbacher Ausgleichsfonds, Schloß Leutstetten/Obb. (vgl. L¨OCHER 1995, S. 75f.).
624Zit. n.: Monica Kurzel-Runtscheiner, Glanzvolles Elend. Die Inventare der Herzogin Jacobe von J¨ulich-Kleve-Berg
(1558-1597) und die Bedeutung von Luxusgu¨tern fu¨r die ho¨fische Frau des 16. Jahrhunderts, Wien/Ko¨ln/Weimar:
Bo¨hlau 1993, S. 245; dort auch biographische Angaben zu Herzogin Jacobe (S. 7-21).
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3.2 Die Habsburger, das
”
Symmetrieproblem“ und die Stellung des
Frauenportra¨ts im Kontext der Kunst- und Wunderkammern
3.2.1 Philipp II. von Spanien und die Galerı´a de Retratos del Pardo
Als Philipp II. von Spanien (1527-1598) im Jahr 1561 mit der Ausgestaltung der Portr a¨tgalerie
seines Jagdschlosses El Pardo begann, konnte er bereits auf einen umfangreichen Portr a¨tbesitz
aus dem Erbe von mehreren Generationen der Habsburger und eine entsprechende Samm-
lungstradition zuru¨ckgreifen. Neben Philipps Vater Karl V. hatten besonders die habsburgi-
schen Statthalterinnen der Niederlande Margarethe von ¨Osterreich und Maria von Ungarn zum
Bestand an Bildnissen im Familienbesitz beigetragen. Margarethe von ¨Osterreich (1480-1530)
besaß ungefa¨hr 100 Portra¨ts in ihren perso¨nlichen Ra¨umen im Palast von Mecheln, eine offi-
zielle dynastisch-genealogische Portra¨tgalerie in der premiere chambre und in der Bibliothek
sowie eine kleinere und eher private Sammlung im Schlafzimmer, der seconde chambre a
chemynee, und im petit cabinet, in der auch Aspekte der k u¨nstlerischen Qualita¨t und Auto-
nomie vom Sujet zum Tragen kamen625. Die meisten Portra¨ts aus dem Besitz der Margare-
the von ¨Osterreich erbte ihre Nichte und Nachfolgerin Maria von Ungarn (1505-1558), die
selbst den Portra¨tbesitz um u¨ber 20 Bildnisse von Familienmitgliedern und Vertretern anderer
Fu¨rstenha¨user vergro¨ßerte, die Tizian und Antonis Mor lieferten626. Aus dem Erbe der Maria
von Ungarn findet sich eine Reihe von Gema¨lden in der Galerı´a de Retratos del Pardo Phil-
ipps II., so die Serie der Erzherzoginnen. Das Schloß El Pardo als solches hatte in Funktion
und Ausstattung deutliche Parallelen zum Jagdschloß Binche der Maria von Ungarn.
Der Neubau des Lust- und Jagdschlosses – casa de placer – El Pardo in der N a¨he von Madrid
wurde 1543 von Kaiser Karl V. begonnen und war bei seinem Tod 1558 nahezu vollendet.
Sein Sohn Philipp nahm in der zweiten Ha¨lfte des 16. Jahrhunderts aber noch bedeutende
Modifikationen an Disposition, Dekoration und Ausstattung des Schlosses vor. Die hier vor
allem interessierende Galerı´a de Retratos – bzw. Sala Real de los Retratos oder sala donde estan
los retratos (der Begriff galerı´a ist fu¨r El Pardo aber ebenfalls belegt, so bei Philipp II. selbst)
– wurde 1567 in der Ausstattung abgeschlossen; in der Folgezeit wurden aber noch weitere
Vera¨nderungen unternommen. Dieser Ausstattungszustand des Schlosses ist 1604 durch Brand
zersto¨rt worden627.
625Vgl. Dagmar Eichberger, Lisa Beaven, Family Members and Political Allies: The Portrait Collection of Margaret of
Austria, in: Art Bulletin, Bd. 77, 1995, S. 225-248, u. Dagmar Eichberger, Margaret of Austria’s portrait collection:
female patronage in the light of dynastic ambitions and artistic quality, in: Renaissance Studies, Bd. 10, 1996, S. 259-
279. – Es ist bezeichnend, daß – im Gegensatz zur offiziellen Portr¨atgalerie – die Identit¨at bei einer gro¨ßeren Anzahl
von Dargestellten in dem eher privaten Teil der Sammlung den Erstellern des Inventars von 1523/24 unbekannt war.
Dies steht in Einklang mit dem Verlust der Kenntnis des Dargestellten in der italienischen Portr¨atgalerie in Amboise.
Vgl. ebd., S. 268, u. hier Abschnitt 2.1.1.
626Vgl. Bob van den Boogert, Macht en Pracht. Het mecenaat van Maria van Hongarije, in: ders., Jacqueline
Kerkhoff (Hrsg.), Maria van Hongarije 1505-1558. Koningin tussen keizers en kunstenaars, Ausst.kat. Utrecht/ ’s-
Hertogenbosch, Zwolle: Waanders 1993, S. 269-353, bes. S. 281-284.
627Die Angaben zu Bau und Rekonstruktion der Ausstattung folgen grunds¨atzlich: Joanna Woodall, The Portraiture of
Antonis Mor, 2 Bde., Diss. London 1990, Bd. 1, S. 275-326 (das Kapitel u¨ber El Pardo ist in leicht vera¨nderter Form
als ‘His Majesty’s most majestic Room’. The division of sovereign identity in Philip II of Spain’s lost portrait gallery
et El Pardo, in: Nederlands Kunsthistorisch Jaarboek, Bd. 46, 1995, S. 53-103, erschienen); Maria Kusche, La antigua
Galerı´a de Retratos del Pardo: Su reconstruccio´n arquitecto´nica y el o´rden de colocacio´n de los cuadros, in: Archivo
Espan˜ol de Arte, Bd. 64, 1991, S. 1-29; dies., La antigua Galerı´a de Retratos del Pardo: Su reconstruccio´n picto´rica,
in: ebd., S. 261-283, u. dies., La antigua Galerı´a de Retratos del Pardo: Su importancia para la obra de Tiziano,
Moro, Sa´nchez Coello y Sofonisba Anguissola y su significado para Felipe II, su fundador, in: ebd., Bd. 65, 1992,
S. 1-36. Vgl. auch: Carl Justi, Philipp II. als Kunstfreund, in: ders., Miscellaneen aus drei Jahrhunderten spanischen
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El Pardo ist ein Vierflu¨gelanlage mit Ecktu¨rmen, die laut Aussage des Ho¨flings Jehan Lher-
mite entsprechend der Funktion des Schlosses nicht zur Verteidigung, sondern zur Betrachtung
der Landschaft und des dortigen Jagdgeschehens dienten 628. Das Appartement des Ko¨nigs
lag im Ostflu¨gel des Hauptgeschosses, das der Ko¨nigin im gegenu¨berliegenden Westflu¨gel.
Im Nord- und im Su¨dflu¨gel befanden sich – als Verbindung zwischen diesen den beiden Ge-
schlechtern symmetrisch zugeordneten Wohntrakten – Geb a¨udeteile, die in ihrer ganzen Breite
und Tiefe je einen an der Außenfassade gelegenen corredor und eine auf den Innenhof orien-
tierte galerı´a aufnahmen: die Galerı´a del Cierzo im Norden und die Galerı´a de Retratos im
Su¨den. Die corredores waren als offene Loggien angelegt, so daß die Galerietrakte auf beiden
Seiten durchfenstert und gut von Tageslicht beleuchtet waren. ¨Ostlich der Galerı´a de Retratos
schloß die im Wohntrakt des Ko¨nigs gelegene Kapelle an629.
Den Kunstsammlungen in El Pardo eignete durchaus der Charakter einer Kunst- und
Wunderkammer; es ist mo¨glich, sie nach der Systematisierung und den Kriterien Samuel Quic-
chebergs von 1565 zu beschreiben: In der n o¨rdlichen Gema¨ldegalerie, der Galerı´a del Cierzo,
befanden sich – neben Jupiter und Antiope von Tizian – f u¨r Kunst- und Wunderkammern so
charakteristische Objekte wie zwei monstruo¨se Frauenportra¨ts von Mor, die Versuchungen des
Hl. Antonius von Hieronymus Bosch, Ansichten und Festdarstellungen von Fontainebleau und
Binche sowie Planeten- und Tugenddarstellungen. Aus der angrenzenden Loggia hatte man
einen Ausblick auf den a¨ußerst verschiedenartigen Tierreichtum des bosco, der in dem Kontrast
zwischen
”
natu¨rlicher Umgebung“ und
”
ku¨nstlicher Sammlung“ im Schloß ein noch wesent-
lich raffinierteres Moment ausmachte als die u¨blichen Rarita¨tensammlungen aus dem Bereich
der Fauna innerhalb einer Wunderkammer. In der Loggia selbst, dem Corredor del Cierzo, war
eine auf Leinwand gemalte Landkarte der Provinz Seeland in den n o¨rdlichen Niederlanden
angebracht und repra¨sentierte so als pars pro toto die verschiedenen Reiche des Herrschers 630.
Ihren mit kaum einem anderen europ a¨ischen Beispiel des 16. Jahrhunderts zu vergleichen-
den Ho¨hepunkt an Systematik und Qualita¨t fand die Sammlungskonzeption von El Pardo in
Kunstlebens, Bd. 2, Berlin: Grote 1908, S. 1-36, bes. S. 9-14; das erste Inventar von El Pardo ist von F.J. Sa´nchez
Canto´n publiziert worden: El primer inventario del Palacio de El Pardo, in: Archivo Espan˜ol de Arte, Nr. 28, 1934,
S. 69-75; zu El Pardo im Kontext der spanischen Ko¨nigsschlo¨sser vgl. u.a.: Jose´ Luis Sancho, La Arquitectura de los
Sitios Reales. Cata´logo Historico de los Palacios, Jardines y Patronatos Reales del Patrimonio Nacional, Madrid: Ed.
Patrimonio Nacional 1995, hier S. 191-235, u. Jose´ Manuel Barbeito, Felipe II y la arquitectura. Los an˜os de juventud,
in: Felipe II. Un monarca de su e´poca – Un prı´ncipe del Renacimiento, Ausst.kat. Madrid: Museo Nacional del Prado
1998, S. 83-103, bes. S. 96-99.
628Vgl. WOODALL 1990, Bd. 1, S. 276.
629Vgl. Textabb. 3.2 (nach einem u.a. von KUSCHE 1991B, S. 26, publizierten Plan) u. Anhang B.11.
630Vgl. Anhang B.11; WOODALL 1990, Bd. 1, S. 296ff.; KUSCHE 1991B, S. 5, u. hier Abschnitt 3.1.3. Vgl. auch
die entsprechenden Eintra¨ge im Inventar von 1564 (ohne Ortsangabe; zit. n. SA´NCHEZ CANTO´N 1934, S. 70f.). Im
Anschluß an die Portra¨ts der Galerı´a de Retratos werden dort u.a. aufgelistet:
[...]
dos retratos del enano estanylao
otro de la muchacha crespa
otro de la muchacha barbuda
[...]
otro [lienzo] de un nin˜o de tres dientes
otro de la torre de babilonia
[...]
– Zur Sammlungsta¨tigkeit des 16. Jahrhunderts in Spanien allgemein vgl. die sehr gute ¨Ubersicht von J. Miguel
Mora´n, Fernando Checa, El coleccionismo en Espan˜a. De la ca´mara de maravillas a la galerı´a de pinturas, Madrid,
Ca´tedra 1985, S. 41-212.
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1. Sala del Rey
2. Aposento del Rey
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4. Corredor del Cierzo
7
5
9
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9
8. Aposento de la Reina
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Cuarto de la Reina
7. Galeria de Retratos
Cuarto del Rey
6. Corredor de Mediodia
5. Galeria del Cierzo
Textabb. 3.2: Schematischer Grundriß des Hauptgeschosses von El Pardo nach Gaspar de
Vega, 1562
der Galerı´a de Retratos. Hier fand sich die auch bei Quiccheberg unverzichtbare Abteilung der
genealogischen und dynastischen Galerie, erg a¨nzt um Aspekte der Folgen Beru¨hmter Ma¨nner.
Die 45 Portra¨ts der Galerie waren 1582 friesartig oberhalb der Fenster angebracht. Jeweils
fu¨nf Gema¨lde befanden sich an den Stirnseiten des Raumes, auf der zum Innenhof gelegenen
Nordwand waren 17 und auf der Su¨dwand 18 Portra¨ts angebracht. Diese leichte Asymmetrie
fiel aber wegen der relativ großen Anzahl der Gema¨lde nicht weiter ins Gewicht. Das darun-
ter liegende Register war – durch Tu¨ren und Fenster unterbrochen – mit acht Darstellungen
der Reisen Karls V., mit Stadtansichten von Madrid, London, Valladolid und Neapel sowie
zwei Portra¨ts des Hofzwerges Stanislao ausgefu¨llt. Diese Struktur gab die Geographie der
Herrschaftsausu¨bung der Habsburger, wie sie auch Quiccheberg formulierte, als Mikrokosmos
ziemlich exakt wieder: Wa¨hrend Karl V. seine imperiale Herrschaft durch seine Kampagnen
in Deutschland auszuu¨ben versuchte, zeigen die genannten St a¨dte den Herrschaftsraum seines
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Sohnes an (London wa¨hrend der Ehe Philipps II. mit Maria Tudor) 631.
Die Darstellung des Hofzwergs im unteren Register vermittelte quasi zur Repr a¨sentation der
ho¨fischen Ordnung in den Portra¨ts des oberen Registers. Die summarische Beschreibung der
Folge als
”
retratos de los Prı´ncipes, Damas y Caualleros“ durch Argote de Molina benennt die
soziale Hierarchie der ho¨fischen Gesellschaft, der die Dargestellten angeho¨ren632. Gestu¨tzt
wird dieses Versta¨ndnis zudem noch dadurch, daß Argote de Molina nur wenige Zeilen vorher
die gleiche Formulierung zur Benennung des Hofstaates Karls von Burgund auf einem Ta-
felbild mit der Darstellung einer Jagdgesellschaft gebrauchte. Der engere Kreis der Familie
Philipps II. ist an den beiden Stirnseiten plaziert: An der Westwand wird das sich im Zentrum
befindliche Bildnis des spanischen Ko¨nigs flankiert durch die Portra¨ts seiner Eltern Karl V. und
Isabella von Portugal sowie die Bildnisse seiner Geschwister Maria und Johanna. Dem K o¨nig
direkt gegenu¨ber steht auf der Ostwand seine dritte Gemahlin, Elisabeth de Valois, diese wie-
derum flankiert durch seinen Sohn Don Carlos und seinen Halbbruder Don Juan d’Austria
sowie durch die o¨sterreichischen Neffen Kaiser Rudolf II. und Erzherzog Ernst. An den bei-
den La¨ngswa¨nden folgen in hierarchischer Anordnung – abgestuft von der Westwand, der Seite
des Ko¨nigs - die Portra¨ts der Prı´ncipes, Damas y Caualleros: na¨chst der ko¨niglichen Stirnwand
weitere Mitglieder der Ha¨user Habsburg (auf der Su¨dwand) und Portugal (auf der Nordwand),
zumeist solche, die aktiv Herrschaft ausgeu¨bt haben. Gefolgt wird diese rangho¨chste Gruppe
durch die Abteilung der damas, die auf der Su¨dseite vor allem durch die im Auftrag der Maria
von Ungarn entstandene Folge der sieben Erzherzoginnen repr a¨sentiert wird, die innerhalb der
Galerie als weitgehend einheitlich konzipierte Portr a¨tserie eine nochmals besondere Stellung
eingenommen haben wird. Die damas dieser Seite waren also noch zum gr o¨ßten Teil Habs-
burger Prinzessinnen und zumeist mit deutschen und italienischen F u¨rsten verheiratet633 – nie-
derrangiger als die Beispiele von Regentinnen und Ko¨niginnen aus der Gruppe der prı´ncipes,
aber noch ho¨herrangiger als ihr Pendant auf der Nordwand, die Gruppe der englischen und
niederla¨ndischen Damen, die man am besten als Hofdamen ansprechen wird. Die in der Reihe
folgenden caualleros werden auf der Nordwand durch eine gr o¨ßere Gruppe von spanischen
und portugiesischen Adeligen repra¨sentiert, denen auf der gegenu¨berliegenden Seite die deut-
schen Fu¨rsten Johann Friedrich von Sachsen und Moritz von Sachsen zugeordnet sind, ein
Gegner und ein Verbu¨ndeter Karls V. im Schmalkaldischen Krieg634. Den Abschluß der bei-
631WOODALL 1990, Bd. 1, S. 311ff., vertritt die These, daß das untere Register noch die
”
ritterliche“ Ausu¨bung von
Macht als Reiseherrschaft symbolisiert, wa¨hrend die eher bu¨rokratische, modernere Regierungsform Philipps II. in der
Portra¨tfolge zum Ausdruck komme. Diese Aufassung, so reizvoll sie zun¨achst erscheint, ha¨tte aber zur Voraussetzung,
die Portra¨tgalerie als ein ebenfalls spezifisch modernes Medium zu verstehen. Dies w¨urde aber die chevalereske
Tradition dieser Repra¨sentationsform negieren. Somit ist es m.E. eher angebracht, das Verh¨altnis beider Ebenen allein
als hierarchisch zu verstehen, d.h. die untere Ebene als r¨aumliche Funktion der Ausu¨bung von Herrschaft
”
von oben“.
632Vgl. Textabb. 3.3; Anhang B.11 u. WOODALL 1990, Bd. 1, S. 285, 292. – Die Textabb. 3.3 beruht auf Argote de
Molina und WOODALL 1990, Bd. 1, S. 291.
633Daneben fand sich hier u.a. auch ein Bildnis der Jacob¨aa von Baden (vgl. Abschnitt 3.1.2) von Tizian aus dem Besitz
der Maria von Ungarn (s. KUSCHE 1991C, S. 268).
634Die Darstellung von Feinden in dynastisch-enzyklop¨adischen Portra¨tgalerien – zumindest an untergeordneter Po-
sition – ist nicht so ungewo¨hnlich. Vgl. u.a. die Portra¨ts aus dem franzo¨sischen Ko¨nigshaus in der Bibliothek der
Margarethe von ¨Osterreich in Mecheln (s. EICHBERGER/BEAVAN 1995, S. 243f.) und die in Mailand erbeutete
Portra¨tsammlung der Anne de Bretagne in Amboise (s. Abschnitt 2.1.1). Die Mail¨ander Portra¨tgalerie war auch in
ihrer grundsa¨tzlichen Struktur durchaus mit den Prı´ncipes, Damas y Caualleros von El Pardo zu vergleichen. – Zu
den Bildnissen der beiden deutschen Fu¨rsten vgl. auch: Gunter Schweikhardt, Tizian in Augsburg, in: Klaus Bergholt,
Jochen Bru¨ning (Hrsg.), Kunst und ihre Auftraggeber im 16. Jahrhundert. Venedig und Augsburg im Vergleich [Collo-
quia Augustana, Bd. 5], Berlin: Akademie Verl. 1997, S. 21-42, hier S. 38-42. Offenkundig ohne Kenntnis der Galerı´a
de Retratos del Pardo vermutet Schweikhardt schon f¨ur die Jahre 1548 und 1550 einen
”
dynastisch ausgerichteten
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Textabb. 3.3: Ha¨ngungsschema der Portra¨ts in der Galerı´a de Retratos del Pardo
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den La¨ngsseiten bildet jeweils ein Ku¨nstlerportra¨t: Tizian auf der Su¨dseite und Antonis Mor
auf der Nordseite. Auf diese Weise wurden die beiden Hofk u¨nstler als Teil der Hofgesellschaft
nobilitiert, wenn auch in der untersten Charge, so doch deutlich u¨ber den Hofzwergen635.
Die Maler bilden die Schnittstelle zwischen der Repra¨sentation von Dynastie und Hof und
der Sammlungstradition der Beru¨hmten Ma¨nner. Doch im Gegensatz zu den zu diesem Zeit-
punkt immer noch u¨blicheren Literaten und Philosophen finden sich hier bildende K u¨nstler
als die geeignetsten Repra¨sentanten ho¨fischer Repra¨sentation. Gleichzeitig standen sie als Ga-
ranten fu¨r die – weit u¨ber vergleichbaren zeitgeno¨ssischen Projekten stehende – ku¨nstlerische
Qualita¨t des Ausstattungsprogramms und der Einzelbildnisse sowie als Stellvertreter f u¨r die
beiden wichtigsten ku¨nstlerischen Traditionsstra¨nge des fru¨hneuzeitlichen Europa: Italien und
die Niederlande636. Da beide Gebiete zumindest zum Teil zum Herrschaftsgebiet Philipps II.
geho¨rten, wird diese Aussage zum ku¨nstlerischen Universalismus der Galerie auch zu einer
Aussage u¨ber die Universalita¨t der Herrschaft Philipps II.
In der Portra¨tgalerie sind 23 ma¨nnliche und 22 weibliche Bildnisse versammelt. Diese
nahezu geschlechtersymmetrische Unterteilung kann nur beabsichtigt gewesen sein und ent-
spricht der geschlechtsspezifischen Zuordnung der r a¨umlichen Symmetrie des Jagdschlosses.
Hierfu¨r mag die umfangreichere Erbschaft an weiblichen Bildnissen, insbesondere die Portr a¨ts
der sieben Erzherzoginnen, aus dem Besitz der Maria von Ungarn mitverantwortlich gewe-
sen sein637. Letztlich la¨ßt sich aber nicht entscheiden, ob diese Bildnisse, die aus dem Erbe
der Maria von Ungarn bereits vorhanden waren, den grundlegenden Anstoß zur Aufnahme
der Kategorie der damas in die Galerie gaben. In gewissem Sinne h a¨tte dies den Zwang des
Vorhandenen auf die ideelle Konzeption bedeutet. Vielleicht war im Gegenteil dieser umfang-
reichere Bestand aus weiblicher Auftraggeberschaft sogar willkommen, um u¨berhaupt eine
geschlechtersymmetrische Konzeption der Portr a¨tgalerie realisieren zu ko¨nnen. Der letztge-
nannte Punkt hat zumindest die gro¨ßere Wahrscheinlichkeit fu¨r sich, da nur so die Repra¨senta-
tion eines ho¨fischen Mikrokosmos von Prı´ncipes, Damas y Caualleros mo¨glich war.
Die Quellen lassen eine Rekonstruktion der Planungsgeschichte der galerı´a de retratos zu:
Bereits in einer handschriftlichen Notiz Philipps II. von 1563 l a¨ßt sich die Grundstruktur der
Ha¨ngung erkennen. In der Abteilung der damas nehmen die Bilder der sieben T o¨chter Kaiser
Ferdinands I. breiten Raum ein. Die hijas del emperador werden namentlich nicht benannt,
aber doch einzeln aufgelistet. Auf diese Weise wird der serielle Charakter der Portr a¨tfolge
deutlich, aber auch ein gewisses Desinteresse an der Individualit a¨t der einzelnen Erzherzo-
ginnen, die wohl deshalb einzeln aufgef u¨hrt werden, um in der zweispaltigen Anordnung des
Schriftstu¨ckes die ra¨umliche Struktur der beiden La¨ngsseiten der Galerie erkennbar werden zu
lassen. Dagegen fa¨llt bei einem ersten Blick auf die Benennung der vier Damen der gegen u¨ber-
liegenden Seite auf, daß sie in ihrer Struktur wesentlich heterogener sind, somit kaum einer ein-
Zyklus von Siegern und Besiegten“ (ebd., S. 40) auf der Basis des Materials, das sp¨ater z.T. in El Pardo Verwendung
fand.
635Vgl. zur im 16. Jahrhundert ansteigenden Wertscha¨tzung der Portra¨tmalerei und zu Antonis Mor als dem
”
ersten“
professionellen Portra¨tmaler: Joanna Woodall, Honour and Profit. Antonis Mor and the status of portraiture, in: Leids
Kunsthistorisch Jaarboek, Bd. 8, 1989, S. 69-89.
636Die Portra¨ts der Galerie stammten von Tizian, Antonis Mor, Alonso Sa´nchez Coello, Lucas de Heere, Sofonisba
Anguissola, Arcimboldo (Zuschreibung nicht gesichert) und Jan Vermeyen. Einzelne Zuschreibungsfragen sowie die
Widerspru¨che in den bzw. zu den Zuschreibungen Argote de Molinas von 1582 (vgl. Anhang B.11) werden hier nicht
diskutiert. Vgl. dazu WOODALL 1990, Bd. 1, S. 277-282; KUSCHE 1991C u. KUSCHE 1992.
637Vgl. zu den Auftra¨gen der Maria von Ungarn u.a. KUSCHE 1991C, S. 265-268, u. SCHWEIKHARDT 1997, S. 36.
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heitlichen Serie entstammen ko¨nnen, sondern aufgrund der pers o¨nlichen Auswahl Philipps II.
hier erscheinen, da sie auch nicht in das auf der Seite der Erzherzoginnen noch vorherrschende
familielle Beziehungsgeflecht eingebunden sind. Schon aus diesem Grund sind sie individuell
bezeichnet, ihre Stellung zum und ihre pers o¨nliche Bekanntschaft mit dem Ko¨nig bleibt aber
zuna¨chst unklar. Aufgrund der Benennungen und der teilweisen Verballhornung der Namen
wird aber deutlich, daß es sich um ausla¨ndische Damen handeln muß. So kann man bei
”
Mar-
garita estrange“, die im Inventar von 1564 als
”
vna dama ynglesa“ und bei Argote de Molina
als
”
Madama Margarita Inglesa“ erscheint, erkennen, daß ihre individuelle Person dem K o¨nig
im Moment der Niederschrift nicht genau bewußt war, ihre ausl a¨ndische Herkunft aber das
wichtigste Differenzierungsmerkmal darstellte. Die
”
Condesa de Valdeg“ erscheint 1564 als
”
condesa de baldeq“ und 1582 bei Argote de Molina als
”
Condesa de Belduch“. Der Name der
”
Marı´a habbayst“ (?) ist bei Philipp II. bereits dermaßen verballhornt, daß sie in den beiden
genannten spa¨teren Verzeichnissen nur als
”
hija del Almirante de Inglaterra“ erscheint638.
Die Provenienz dieser vier Frauenportr a¨ts unterscheidet sich dadurch von der Provenienz der
Erzherzoginnen, daß sie vermutlich bereits zum Gema¨ldebesitz aus der Prinzenzeit Philipps
geho¨rten, in dessen entsprechendem Inventar sich zumindest die Condesa de Valdeg nachwei-
sen la¨ßt639, und auf seine Aufenthalte in Nordeuropa, vor allem als Gemahl der Maria Tudor
in England, verweisen. Die Dargestellten lassen sich teilweise identifizieren: Gesichert ist die
Identita¨t der Herzogin von Feria, Lady Jane Dormer; ebenso ist die Madama Margarita In-
glesa mit großer Wahrscheinlichkeit als deren Cousine Margaret Harrington aufzufassen. Die
beiden katholischen englischen ladies waren mit spanischen Adeligen verheiratet und gingen
1559 mit vier weiteren Damen nach Spanien ins Exil, was von der katholischen Seite pro-
pagandistisch gegen die Unterstu¨tzung des Protestantismus durch Elisabeth I. von England
ausgenutzt wurde. Jane Dormer war zuvor Hofdame bei Maria Tudor gewesen. In einem a¨hn-
lichen Zusammenhang mag das Portr a¨t der Marı´a habbayst stehen. Die Tochter des Admirals
von England wurde versuchsweise mit Lady Mary Dudley aus dem Herzogshaus Northum-
berland identifiziert. Dies muß aber ebenso hypothetisch bleiben wie die genaue Identit a¨t der
Gra¨fin bzw. Herzogin von Waldeck. Gesichert scheint nur, daß dieses letztgenannte Bildnis in
die Niederlande verweist640.
Es kann als ein Faktum gelten, daß die Anzahl dieser Damenportr a¨ts dadurch zustandekam,
weil der Ko¨nig einen geschlechtersymmetrischen Aufbau der Portr a¨tgalerie erhalten wollte641.
Die Erga¨nzung der Bildnisse um die vier weiteren weiblichen Portr a¨ts erscheint zuna¨chst als
ziemlich willku¨rlich, als seien sie allein zum numerischen Ausgleich der Differenz zwischen
den Geschlechtern und zur Erga¨nzung der ansonsten vorhandenen ¨Uberzahl an dargestellten
Ma¨nnern in die Galerie aufgenommen worden. Eine Best a¨tigung wu¨rde dies in den vielfa¨ltigen
Schreibweisen der Namen der weiblichen Dargestellten bzw. in der offensichtlichen Unkennt-
nis ihrer Identita¨t finden, die auf eine relative Ratlosigkeit und schlichtes Desinteresse der
638Die entsprechenden Belegstellen sind u.a. publiziert bei KUSCHE 1991B, S. 13f., u. SA´NCHEZ CANTO´N 1934,
S. 70. Argote de Molina ist im Anhang B.11 abgedruckt. Fu¨r sich spricht in diesem Zusammenhang auch folgender
Auszug aus einer
”
Memoria de los cinco retratos que se han de hacer para la casa del Pardo, que son los que faltaban“:
”
[...] No siendo Vuestra Magestad servido que se hagan estos – ver si lo sera´ de que se hagan los de cinco damas y
mande Vuestra Magestad emviarme los nombres. [...]“ (zit. n. KUSCHE 1991B, S. 14).
639Zit. in KUSCHE 1991C, S. 276f.
640Vgl. zur Identita¨t der Dargestellten: WOODALL 1990, Bd. 1, S. 280f., u. KUSCHE 1991C, S. 270f.
641Diese Auffassung wird auch durch KUSCHE 1991C, S. 270, gestu¨tzt.
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Schloßkastellane wie der Bearbeiter der Inventare schließen ließen. Dagegen spricht aber, daß
Philipp II. offensichtlich genau wußte, wessen Portr a¨ts er an dieser Stelle in seiner Galerie se-
hen wollte, wogegen er die mit ihm verwandten Erzherzoginnen nur summarisch abhandelte.
Ein vordergru¨ndiges Interesse ko¨nnte in der katholischen Propaganda gelegen haben, die sich
mit den dem alten Glauben treu gebliebenen Engl a¨nderinnen verbunden haben mag. Dieser
Aspekt darf aber nicht u¨berbewertet werden, da die Wahrscheinlichkeit groß ist, daß die Bild-
nisse sich bereits vor Ru¨ckkehr Englands zum Protestantismus und dem Exil der Dargestellten
1559 im Besitz des Prinzen Philipp befanden. Auch verweist die Tatsache, daß zwei der darge-
stellten Frauen wa¨hrend Philipps Aufenthalt in England spanische Ho¨flinge geheiratet hatten,
auf den ho¨fischen Konnex bei der Auswahl dieser Bildnisse fu¨r die galerı´a de retratos. Lady
Jane Dormer war als lady-in-waiting der Maria Tudor eine der f u¨r die Organisation des engli-
schen Hofes charakteristischen weiblichen Funktionstr a¨gerinnen gewesen.
Auch und gerade am spanischen Hof waren die Hofdamen der K o¨nigin eine in sich orga-
nisierte soziale Formation, die schon aus dem Grund eine auff a¨lligere und visuell pra¨sente
ho¨fische – und auch als
”
ho¨fisch“ wahrgenommene – Personengruppe war, da sie im Gegen-
satz zu ihrem ma¨nnlichen Gegenpart, den Ho¨flingen, auch im Palast wohnten und die Nacht
in den Frauenquartieren verbrachten, deren Zugang streng reglementiert war. Elisabeth de Va-
lois verfu¨gte als spanische Ko¨nigin im Jahr 1567 u¨ber einen Haushalt von ungefa¨hr 80 bis
100 Frauen – neben der Camarera Mayor die Guarda Mayor de Damas, die Guarda Menor
de Damas, verschiedene duen˜as, Damen de Camara und de retrete, labanderas: zw o¨lf spani-
sche und acht franzo¨sische Hofdamen sowie acht spanische und drei franz o¨sische Frauen de
camara. Hinzu kam noch die weibliche Dienerschaft dieser Damen. Bereits 1559, im Jahr
seiner Eheschließung mit Elisabeth de Valois, hatte Philipp II. den Bau von hohen schieferge-
deckten Steilda¨chern nordischer Provenienz fu¨r El Pardo angeordnet, wie sie seit dieser Zeit
fu¨r spanische Ko¨nigsschlo¨sser charakteristisch werden sollten. Hier waren die Schlafr a¨ume
des weiblichen Hofstaates untergebracht, in deutlicher Parallele zur Lokalisierung des Frauen-
zimmers in Schloßbauten des deutschsprachigen Raums und in Anlehnung an franz o¨sische und
vermutlich auch niederla¨ndische Beispiele. In der Regel ermo¨glichten mehrere private Trep-
pen die vertikale Zirkulation der Bewohnerinnen zwischen dem Appartement der K o¨nigin und
den Frauenwohnra¨umen im Dachgeschoß642.
Die permanente Pra¨senz der Frauen am Hof ließ sie zu einem Teil der ho¨fischen Repra¨sen-
tation, der ko¨niglichen Selbst- bzw. Fremddarstellung innerhalb der Konkurrenzsituation der
europa¨ischen Ho¨fe werden. Neben Anzahl, Schmuck und Kleidung war die k o¨rperliche At-
traktivita¨t der Hofdamen ein ausschlaggebender Faktor. Das vermutlich blonde Haar und die
helle Komplexion der Engla¨nderinnen in der galerı´a de retratos Philipps II. in El Pardo traf auf
das weibliche Scho¨nheitsideal der Renaissance eher zu als mediterrane Ko¨rpermerkmale643.
Dies wird neben der Erinnerung des Ko¨nigs an seine Aufenthalte im no¨rdlichen Europa der
wesentliche Grund dafu¨r gewesen sein, die soziale Formation der Hofdamen im Mikrokosmos
642Vgl. hierzu den a¨ußerst informativen Aufsatz von Catherine Wilkinson Zerner, Women’s Quarters in Spanish Royal
Palaces, in: Jean Guillaume (Hrsg.), Architecture et vie sociale. L’organisation inte´rieure des grandes demeures a` la fin
du Moyen ˆAge et a` la Renaissance, Paris: Picard 1994, S. 127-136, bes. S. 128f., 131-134. Wie allerdings Wilkinson
Zerner zu dem Schluß kommt, die Aufteilung zwischen den Geschlechtern in El Pardo sei nicht raumsymmetrisch ge-
wesen, ist fu¨r den Verf. auf der Grundlage der ihm bekannten Grundrisse und Beschreibungen nicht nachzuvollziehen.
– Zur Lokalisierung der Frauenzimmer in deutschen Schl¨ossern vgl. Abschnitt 3.1.2, bes. die Verweise in Anm. 604.
643Vgl. Kap. 2.
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seiner Galerie durch die ausgewa¨hlten Dargestellten zu repra¨sentieren: Die Repra¨sentation ei-
nes
”
vollkommenen“ Fu¨rstenhofes beinhaltete auch die ko¨rperliche Scho¨nheit und internatio-
nale Herkunft seiner Hofdamen644. Aus der Perspektive der Dargestellten – sofern sich Daten
zu ihrer Biographie u¨berhaupt den Quellen entnehmen lassen – ergibt sich aus ihrer Stellung in
Galerie und Gesellschaft wiederum eine eher ambivalente Umschreibung einer weiblichen Le-
benssituation innerhalb einer ma¨nnlich dominierten sozialen Ordnung. Der offensichtlich freie
Entschluß der fu¨nf englischen Aristokratinnen, auch nach 1559 weiter dem katholischen Glau-
ben anzuha¨ngen und nach Spanien ins Exil zu gehen, spricht f u¨r einen gewissen Grad an Selbst-
bestimmung, auch wenn fu¨r die beiden Damen, die mit spanischen Adeligen verheiratet waren,
hier die Wahlmo¨glichkeiten wohl eher gering waren. In jedem Fall scheint das Spektrum an
Mo¨glichkeiten zu einer eigensta¨ndigen Lebensgestaltung bei diesen Frauen gr o¨ßer gewesen zu
sein als bei den auf der gegenu¨berliegenden Seite die soziale Formation der damas repr a¨sentie-
renden Erzherzoginnen und deutschen F u¨rstinnen – darunter ja auch die bayerische Herzogin
Jacoba¨a von Baden. Aus diesem Grund ist auch ein Verst a¨ndnis der Damen auf der Seite
der Erzherzoginnen als Repra¨sentanten einer traditionellen weiblichen virtus im Sinne einer –
in den a¨lteren wie zeitgeno¨ssischen Frauenkatalogen und Anweisungsbu¨chern ebenfalls zum
Ausdruck kommenden – restriktiven Konzeption von Weiblichkeit durchaus angebracht. Die
sich in der galerı´a de retratos gegenu¨berliegenden Portra¨tfolgen von damas ko¨nnen somit als
fru¨he und aus diesem Grund noch undeutlich ausgepr a¨gte Realisierungen von zwei differenten
Rollenkonzeptionen der ho¨fischen Frau verstanden werden, die jeweils das Forum des Hofes
unterschiedlich ausfu¨llen: Die in die Genealogie der Casa d’Austria eingebundenen Habsbur-
gerinnen der Su¨dwand u¨bersetzen das tradierte hocharistokratische Weiblichkeitsmodell der
dynastischen genetrix in die Argumentationsstruktur der Portr a¨tgalerie, wa¨hrend die zugeord-
neten Portra¨ts der englischen und niederla¨ndischen Frauen auf der Nordwand den Hof als Me-
dium der neuen Mo¨glichkeiten einer beginnenden Emanzipation der h o¨fischen Frau von einem
allein aus Geburt und Genus begru¨ndeten traditionellen Rollenversta¨ndnis widerspiegeln645.
Auch wenn Philipp II. – soweit ersichtlich – keine separate Frauenportr a¨tgalerie besessen
hat646, waren das Umfeld des spanisch-habsburgischen Hofes und die Person des Hofma-
644Vgl. auch WOODALL 1990, Bd. 1, S. 280f., 300f.
645Vgl. hierzu: Kap. 1, passim. Im Kontext von Spanien und England ist im Bereich der Anweisungsliteratur vor allem
Juan Luis Vives und sein im Auftrag der Katharina von Aragon zur Erziehung ihrer Tochter Maria Tudor geschriebenes
Traktat De institutione foeminae christianae von 1523 zu nennen (dazu u.a.: JORDAN 1990, S. 117ff., u. BENSON
1992, S. 172-181). – Die Quellen- und Forschungslage zur Stellung der Hofdamen in Spanien und England in der
Mitte des 16. Jahrhunderts ist zum gegenwa¨rtigen Zeitpunkt noch nicht ausreichend genug, um exaktere Aussagen zur
Stellung der dargestellten Hofdamen der galerı´a de retratos in Galerie und Lebenswirklichkeit zu treffen. Insbesondere
internationale Heiraten auf der Ebene der Ho¨flinge sind m.E. noch nicht ausreichend erforscht und – in Hinsicht auf
eine etwaige gro¨ßere Unabha¨ngigkeit des beteiligten weiblichen Parts in Vergleich mit regionalen Eheschließungen –
noch nicht weitergehend bewertet. Mit Blick auf die Frauenportr¨atgalerien des 17. Jahrhunderts (Kap. 4) ist aber die
hier gegebene Einscha¨tzung folgerichtig geschlossen.
646Wilhelm Nisser, Michael Dahl and the contemporary Swedish school of painting in England, Uppsala: Almqvist &
Wiksells 1927, S. XXXV u. 92, erwa¨hnt eine Scho¨nheitengalerie Philipps II. im Escorial, meint aber offensichtlich
die Galerı´a de Retratos del Pardo. Vgl. zum Kunstbesitz Philipps II.: F.J. Sa´nchez Canto´n (Hrsg.), Inventarios Reales.
Bienes muebles que pertenecieron a Felipe II [Archivo Documental Espan˜ol, Bd. 10], 2 Bde., Madrid: Real Academia
de la Historia 1956-1959, u. Fernando Checa, Felipe II. Mecenas de las artes, Madrid: Nerea 1992. Zur Ausstattung
des Klosters Escorial (nicht des Palastes) mit von Philipp II. gestifteten Gem¨alden vgl.: Julia´n Zarco Cuevas (Hrsg.),
Inventario de las alhajas, relicarios, estatuas, pinturas, tapices y otros objetos de valor y curiosidad donados por el
rey don Felipe II al Monasterio de El Escorial. An˜os de 1571 a 1598, in: Boletı´n de la Real Academia de la Historia,
Bd. 96, 1930, S. 543-668, bes. S. 655-668, Bd. 97, 1930, S. 34-144, bes. S. 34-101, u. Bonaventura Bassegoda i Hugas,
El Ecorial como museo o galerı´a de pinturas, in: Felipe II y el arte de su tiempo [Debates sobre Artre, Bd. 8], Madrid:
Fundacio´n Argentaria/Visor Dis. 1998, S. 133-165.
Die Habsburger 189
lers Antonis Mor fu¨r die Entwicklung solcher autonomer Portr a¨tsammlungen offensichtlich
gu¨nstig. So berichtet etwa Carel van Mander, daß der Herzog von Alba, spanischer Statt-
halter in den Niederlanden und in der galerı´a de retratos auf der Hofseite in der Abteilung
der caualleros vertreten, vermutlich um das Jahr 1567 bei Antonis Mor
”
in Bru¨ssel alle seine
Konkubinen nach der Natur malen ließ“ 647. Ab der Mitte der 50er Jahre des 16. Jahrhun-
derts sind eine Reihe weiblicher Portra¨ts mit ho¨fischem Konnex von der Hand des Malers
u¨berliefert, die unter Umsta¨nden Teile von Hofdamenserien bildeten. Im Palazzo Ducale von
Mantua befindet sich eine Folge von vier niederl a¨ndischen dreiviertelfigurigen Frauenportr a¨ts
aus Gonzaga-Besitz, deren Zuschreibung an Mor bzw. als Werkstattkopien an dessen Mitar-
beiter relativ gesichert ist. Eine der Dargestellten ist als Anna von Buren (1533-1557), die
erste Frau Wilhelms I. von Oranien-Nassau, zu identifizieren. Das um 1555 entstandene, nicht Abb. 82
erhaltene Original des Bildnisses wird als Gegenstu¨ck zu dem in der Kasseler Gema¨ldegalerie
befindlichen, von Mor gemalten Portr a¨t ihres Gemahls als Feldherr gedeutet. Die komplette
Serie der Frauenportra¨ts ist vermutlich durch Fernando Gonzaga, der sich von 1554 bis 1557
in den Niederlanden aufhielt, nach Mantua gelangt. Weniger wahrscheinlich ist, daß die Bild-
nisse erst um 1600 als Teil der von Vincenzo I. Gonzaga konzipierten Sch o¨nheitengalerie in
den Palazzo Ducale gelangt sind, da die Ausfu¨hrung auf Holztafeln und der Stil der Male-
rei gegen eine wesentlich spa¨tere Datierung der Kopien sprechen. Anna von Buren ist aber
auch im Typus des Mantuaner Bildnisses, nur in einem verkleinerten Bildausschnitt, auf einem
Portra¨t innerhalb einer Folge von drei weiblichen Kleinbildnissen in belgischem Privatbesitz
zu erkennen, obwohl die Dargestellten durch ein jeweils in der linken oberen Ecke der Bild- Abb. 83
tafel angebrachtes Wappen als Mitglieder der Familie Lichtervelde gekennzeichnet sind. Dies
la¨ßt sich vermutlich so erkla¨ren, daß ein lokaler Portra¨tmaler sich an einem erfolgreichen
”
in-
ternationalen“ Portra¨ttyp orientiert hat und zugleich die dort vertretenen, h o¨fischen weiblichen
Scho¨nheitsstandards u¨bernommen hat648.
Im Kontext des spanisch-habsburgischen Hofes treten bei der Portr a¨tproduktion des An-
tonis Mor folglich eine Reihe von Merkmalen der h o¨fischen Frauenportra¨tserien zum er-
sten Mal zusammen auf, die fu¨r die weitere Entwicklung von Bedeutung bleiben werden:
Dies sind erstens die Entwicklung eines an den Repra¨sentationsformen der ho¨fischen Frau
orientierten Portra¨ttyps, der individuell wie u¨berindividuell einsetzbar ist, und zweitens die
Tendenz zur Repra¨sentation einer sozialen Formation innerhalb einer Portr a¨tserie. Hinzu
kommen noch als Drittes die Bedeutung von Kopie und Variation bei der Erstellung einer
solchen Serie und – viertens – die Gegenu¨berstellung von Portra¨ts scho¨ner Hofdamen als
geschlechtersymmetrische Gegenstu¨cke zu ma¨nnlichen Feldherrenfolgen als Nachfolge der
Galerien Beru¨hmter Ma¨nner (hier bei Wilhelm von Oranien und Anna von Buren). Des wei-
647Carel van Mander, Das Leben der niederl¨andischen und deutschen Maler (von 1400 bis ca. 1615), Worms: Werner
1991, S. 145. – Inwieweit van Manders Bezeichnung der Dargestellten zutreffend ist, oder ob diese nur aus einer
wenig wohlmeinenden Retrospektive zu Ma¨tressen geworden sind, la¨ßt sich aus heutiger Sicht nicht mehr entscheiden,
spricht aber fu¨r eine variable Deutung der ho¨fischen Frau im 16. Jahrhundert. Vgl. zur grundsa¨tzlichen Problematik
der Identifizierung von Kurtisanenportr¨ats, dort am Beispiel Venedigs im fru¨hen 16. Jahrhundert, Abschnitt 2.4.
648Vgl. zu Anna von Buren und den Mantuaner Portr¨ats: R. van Luttervelt, Een schilderij van Anna van Buren en
andere portretten uit haar omgeving, in: Oud-Holland, Bd. 74, 1959, S. 183-202, u. Leandro Ozzo´la, Pitture inedite
nella Quadreria del Palazzo Ducale di Mantova, in: Emporium, Jg. 52, Jan. 1946, S. 185-193, hier S. 185; zu den
Kleinbildnissen aus belgischem Privatbesitz: Het Belgisch Portret van de XVe tot de XVIIIe Eeuw, Ausst.kat. Kasteel
Laarne 1970, S. 18-23, Kat.Nr. 10ff. (als Schule des Franc¸ois Clouet). – Zu ho¨fischen Frauenportra¨t Mors und seines
Umkreises allgemein sowie zur ju¨ngeren Forschung zu den hier herangezogenen Bildnissen: WOODALL 1990, Bd. 1,
S. 111ff., Bd. 2, S. 547-556, Kat.Nr. 44ff., S. 630f., Kat.Nr. C-3, S. 647-656, Kat.Nr. C-12-C-16.
190 Princı´pes, damas y caballeros
teren nehmen das Œuvre und die Werkstattprodukion Mors Einfluß auf die Entwicklung von
Frauenportra¨tgalerien an verschiedenen europa¨ischen Ho¨fen, der bis in das folgende 17. Jahr-
hundert hinein fortbestehen wird: Neben dem habsburgischen Spanien sind hier vor allem die
Portra¨tsammlungen der Gonzaga in Mantua, der Oranier in den n o¨rdlichen Niederlanden und
– mit diesen in enger Beziehung stehend – der Stuarts in England zu nennen 649.
3.2.2 Ferdinand von Tirol: Ambras und Ruhelust
Erzherzog Ferdinand II. von Tirol (1529-1595), der zweite Sohn Kaiser Ferdinands II. und
Cousin Philipps II. von Spanien (in dessen Galerı´a de Retratos del Pardo Ferdinand unter den
Habsburger Prı´ncipes auf der Su¨dwand figuriert), gilt neben Kaiser Rudolf II. als die mar-
kanteste Sammlerperso¨nlichkeit unter den o¨sterreichischen Habsburgern des 16. Jahrhunderts.
Auch wenn dieses Urteil zum Teil durch den Umstand des relativ intakten Erhaltungszustands
von Teilen seiner Sammlung und der urspr u¨nglichen Ausstellungsra¨ume bedingt ist650, bleibt
die Person Ferdinands weiterhin bis zu einem gewissen Grad eine Ausnahmeerscheinung. In
diesem Zusammenhang sei hier nur auf den Umstand verwiesen, daß sich der junge Erzherzog
der dynastischen Ra¨son verweigerte und 1557 im geheimen die nicht standesgem a¨ße Augs-
burger Patriziertochter Philippine Welser heiratete und somit auf legitime Erben verzichtete.
Von 1547 bis 1563 war er Statthalter in Bo¨hmen, ab 1565 Regent in Tirol. Nach dem Tod der
Philippine Welser ging er 1582 eine zweite Ehe mit Anna Caterina Gonzaga ein 651.
Die Fassadenmalerei im Innenhof des Hochschlosses Ambras
Die Sammlungen Erzherzog Ferdinands konzentrierten sich auf das in der N a¨he Innsbrucks
gelegene Schloß Ambras und auf die Hofburg in der Tiroler Residenzstadt, hier vor allem auf
das als Ruhelust bezeichnete Sommerschloß als unmittelbaren Erweiterungsbau der Hofburg.
Die Um- bzw. Erweiterungsbauten an beiden Schloßkomplexen begannen bald nach der ¨Uber-
nahme der Landesherrschaft durch den Erzherzog in der Mitte der 60er des 16. Jahrhunderts.
Aufgrund der etwas fru¨heren Zeitstellung der hier interessierenden Bau- und Sammlungskom-
plexe und der noch umfassenderen enzyklop a¨dischen Ausrichtung der Sammlungen werden
die Portra¨tbesta¨nde von Schloß Ambras zuerst behandelt. Grunds a¨tzlich muß aber festgehal-
ten werden, daß beide Sammlungskomplexe zusammengeh o¨ren.
Schloß Ambras wurde 1563 eigens als Wohnsitz f u¨r Philippine Welser angekauft, da dieAbb. 84
Bedingungen des Kaisers fu¨r die Anerkennung der morganatischen Verbindung seines Sohnes
unter anderem die vom fu¨rstlichen Hof getrennte Unterbringung von dessen
”
Beywohnerin“
649Vgl. die Abschnitte 3.3.2 u. 4.1.
650Zu den Sammlungen seiner Verwandten vgl. u.a. den ¨Uberblick von Thomas DaCosta Kaufmann, From Treasury to
Museum: The Collections of the Austrian Habsburgs, in: ELSNER/CARDINAL 1994, S. 137-154, hier 142-146, sowie
Abschnitt 3.2.3 in der vorliegenden Arbeit.
651Vgl. zur Biographie, immer noch am umfassendsten: Joseph Hirn, Erzherzog Ferdinand II. von Tirol. Geschichte
seiner Regierung und seiner La¨nder, 2 Bde., Innsbruck: Wagner 1885-1888 (leider sind die von Hirn herangezogenen
Archivalien wegen diverser Umsignierungen nur noch unter großen Schwierigkeiten aufzufinden); und als j¨ungere Ge-
samtdarstellung zu Sammlerperson und Sammlungen: Christian Gries, Erzherzog Ferdinand von Tirol. Konturen einer
Sammlerperso¨nlichkeit, in: Fru¨hneuzeit-Info, Jg. 4, H. 2, 1993, S. 162-173, u. ders., Erzherzog Ferdinand II. von Tirol
und die Sammlungen auf Schloß Ambras, in: ebd., Jg. 5, H. 1, 1994, S. 7-37; zu den Gemahlinnen Ferdinands zu-
letzt: Philippine Welser & Anna Caterina Gonzaga. Die Gemahlinnen Erzherzog Ferdinands II., Ausst.kat. Innsbruck,
Wien: Kunsthistorisches Museum 1998. – Die z.T. recht umfangreiche Literatur zu einzelnen Sammlungsbest¨anden
wird gesondert am entsprechenden Ort verzeichnet werden.
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verlangten. Die Anlage befand sich also offiziell im Besitz der Gemahlin Ferdinands und hatte
im 15. Jahrhundert als mehrmals an Gattinnen von Erzherz o¨gen verschriebenes Heiratsgut be-
reits eine gewisse Tradition als
”
weibliches Besitztum“652. Aus diesem Grund erfolgte in der
ersten Ausbauphase von Ambras unter Ferdinand von Tirol von 1564 bis 1569 nur ein relativ
zu¨giger Umbau des Hochschlosses, unter weitgehender Einbeziehung vorhandener Bausub-
stanz, allein zu Wohnzwecken fu¨r die Familie des Erzherzogs und ohne Repr a¨sentationsra¨ume.
Die in diese Bauphase datierenden monumentalen Fassadenmalereien des Innenhofs nehmen
eine besondere Position ein, da sie scheinbar – und unter Bezug auf die nominelle Hausher- Abb. 85
rin – bevorzugt weibliche Figuren und Themen wiedergeben und einer m a¨nnlich kodierten
heroischen Thematik nur eine untergeordnete Stellung zuweisen.
Das auf allen vier Hofseiten einheitliche Dekorationssystem ist in f u¨nf horizontale Streifen
u¨ber einem illusionistisch gequaderten Sockelgeschoß unterteilt. Entsprechend den drei Ober-
geschossen sind die Wandabschnitte zwischen den Fenstern mit drei Registern von – Skulptu-
ren illusionierenden – Ganzfiguren in gemalten Nischen ausgef u¨llt. Die beiden durchlaufen-
den Wandstreifen zwischen den Figurenfolgen sind friesartig szenisch angelegt: im unteren ein
auf allen vier Seiten durchlaufender Bacchuszug; im oberen eine nicht sonderlich koh a¨rente
Folge von alttestamentlichen und heidnisch-antiken Historien sowie nicht weiter identifizier-
baren Schlachtenszenen. Es handelt sich als zum gro¨ßten Teil, abgesehen von einem in den
Bereich des Musischen verweisenden Orpheus, um heroische Themen. Die drei Register mit
Einzelfiguren behalten die unteren beiden Wandzonen weiblichen Figuren in antikisierenden
Nischen vor, wa¨hrend ma¨nnliche Einzelfiguren – zwischen Hermen und in grotesken (als mo-
dern verstandenen?) Ornamentnischen nur in der obersten Wandzone enthalten sind. Hier
beginnt auf der Su¨dwand eine Folge von Neun Helden, die in der S u¨dostecke der Ostwand
mit Julius Ca¨sar abgeschlossen wird. Das u¨brige Personal dieses Registers sind nicht weiter
zu identifizierende, mo¨glicherweise als zeitgeno¨ssisch vorgestellte Ritterfiguren. Es ist wohl
zu Recht darauf verwiesen worden, daß Ferdinand von Tirol mit dieser Figurenfolge an die in
burgundischer Tradition stehende mythisch-imperiale Genealogie der Habsburger anschließen
wollte, und man hat Vergleiche mit den gleichzeitig entstehenden Imagines Gentis Austriacae
und dem 1601 publizierten Bildkatalog der Heldenr u¨stkammer des Erzherzogs, dem Arma-
mentarium Heroicum, gezogen653.
Als weibliches Gegenstu¨ck zu dieser Heroenfolge muß die Serie der Heldinnen Judith,
Esther, Birgitta und Jael im untersten Register der Ostwand verstanden werden, eine un-
vollsta¨ndige Wiedergabe der durch die Anwesenheit der Hl. Birgitta bereits tendenziell ent-
heroisierten Weiterentwicklung der neuf preuses, der Neun Guten Heldinnen 654. Diese Folge
konnte aber kaum als imagina¨re Genealogie der Philippine Welser gelesen werden, es sei denn,
das Ehepaar versuchte, die aus der Sicht der u¨brigen Habsburger nicht standesgema¨ße Herkunft
Philippines durch eine Angleichung an die mythische Bestimmung der Herkunft der Habsbur-
ger wettzumachen. Dies ist aber eher unwahrscheinlich, da die Lesart der Heroinen bereits
652Vgl. GRIES 1993, S. 162ff. m. Anm. 17 u. S. 167.
653Vgl. Elisabeth Scheicher, Ein
”
bo¨hmisches“ Schloß in Tirol. Zu den Fassadenmalereien des Ambraser Hochschlosses,
in: ¨Osterreichische Zeitschrift fu¨r Kunst und Denkmalpflege, 46. Jg., 1992, S. 4-18 (die Benennung der Figuren des
Bildprogramms folgt generell diesem Aufsatz). – Zu den Imagines Gentis Austriacae u. zur Heldenr¨ustkammer s.
auch unten.
654Zu den Neun Heldinnen s. Abschnitt 1.2.1.
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durch die u¨brigen weiblichen Einzelfiguren determiniert ist: Auf der S u¨dwand schließen sich
an die Heroinen die Tugenden Fides, Spes, Caritas, Justitia, Prudentia, Fortitudo, Temperantia
und Sapientia divina an, auf der Nordwand die Personifikationen der Artes liberales Musik,
Geometrie, Arithmetik, Astronomie, Grammatik, Dialektik und Rhetorik. Die weiblichen Fi-
guren der gegenu¨berliegenden Seite sind nicht mehr zu identifizieren.
Das zweite Register mit weiblichen Nischenfiguren verweist auf die heidnisch-antike,
go¨ttlich-mythologische Ebene, allerdings sind die Figuren auf der Nord- und der Westwand
nicht mehr zu bestimmen. Auf der Ostwand fand sich urspr u¨nglich mo¨glicherweise eine Folge
von Go¨ttinnen, auf der Su¨dwand ein Musen-Zyklus. Von diesen Figuren sind die G o¨ttin Diana
und die Muse Euterpe noch mit einiger Sicherheit zu erkennen. Trotzdem ist die Gesamtaus-
sage der beiden weiblich kodierten Figuren-Register eindeutig benennbar: Es handelt sich um
eine Folge von Tugendpersonifikationen, zum Teil erg a¨nzt um statisch aufgefaßte weibliche
exempla in der unteren Zone und um mythologische Frauenfiguren in der zweiten Fensterzone,
die ebenfalls auf abstrakte Sachverhalte verweisen. Aktive Tugendexempel zur Veranschauli-
chung der durch die Nischenfiguren personifizierten Ideale bietet allein der – mit Ausnahme
von Judith und Holofernes auf der Ostwand – ma¨nnlich kodierte Historienfries, der auch als
politisch-aktives Gegenbild zu dem den Ku¨nsten zugewandten, dionysischen Bacchus-Fries
darunter verstanden werden kann. Die Tugendpersonifikationen und -exempel waren selbst-
versta¨ndlich auch auf die Person der Philippine Welser zu beziehen. Andererseits waren diese
ethischen Aussagen zu allgemein und zudem noch der konventionellste Teil dieser Fassadende-
koration, um als eine spezifische Allusion auf die Gemahlin Ferdinands II. von Tirol verstanden
werden zu ko¨nnen. Dessen perso¨nliche Interessen sind jedoch in der Heroenfolge des oberen
Registers – wie im folgenden noch deutlicher erkennbar sein wird – bereits eindeutig pr a¨sent.
In dieser fru¨hen und noch wenig repra¨sentativen Bau- und Ausstattungsphase ist Schloß Am-
bras zwar im Besitz der Philippine Welser, in seiner nach außen gerichteten Repr a¨sentation
verweist es aber bereits prima¨r auf ihren Gemahl und dessen Perso¨nlichkeit.
Der sogenannte Spanische Saal, die Imagines Gentis Austriacae und die Kleinbildnissammlung
in Ambras
Mit der Errichtung eines freistehenden, im Inneren 43 Meter langen Saalbaus 1569-72 – un-Abb. 86
mittelbar anschließend an die Arbeiten im Kernschloß und diesem unterhalb an der S u¨dseite
vorgelagert –, wurde Ambras endgu¨ltig zu einem repra¨sentativen Wohnsitz eines Fu¨rsten um-
gestaltet. Dementsprechend findet sich im Inneren des galerieartigen, seit dem 19. Jahrhundert
ohne erkennbaren Grund so genannten Spanischen Saales eine ganzfigurige Bildnisfolge von
Tiroler Landesfu¨rsten. Die 27 Portra¨ts bilden also eine dynastische, aber nicht allein auf die
Genealogie der eigenen Familie bezogene Ahnengalerie zur Legitimierung der Landesherr-
schaft des Erzherzogs. Unter diesen auf gesellschaftlicher Funktion und Politik beruhenden
ikonographischen Voraussetzungen war der Anteil weiblicher Repr a¨sentation entsprechend ge-
ring: Einzig Margarethe Maultasch unterbricht hier die Folge der m a¨nnlichen Fu¨rsten655.
655Vgl. zum sogenannten Spanischen Saal: GEBESSLER 1957, S. 86-93; Elisabeth Scheicher, Der Spanische Saal von
Schloß Ambras. Die malerische Ausgestaltung, in: JbKW, Bd. 71, 1975, S. 39-94, u. G¨OTZ 1980, S. 278f. – Einen
guten, neueren ¨Uberblick u¨ber Schloß Ambras und die einzelnen Geba¨udeteile bietet der Fu¨hrer: Alfred Auer u.a.,
Schloß Ambras, Mailand: Electa, Wien: Kunsthistorisches Museum 1996, hier S. 69.
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Anders sieht dies bei den Bildnissammlungen des Erzherzogs aus, die im Kontext sei-
ner enzyklopa¨dischen Sammlungsinteressen stehen und genealogisch begr u¨ndet sind. Diese
Portra¨tfolgen waren Teil seiner Kunst- und Wunderkammer, die in einem separaten, eigens zur
Unterbringung der Sammlung errichteten und 1583 im wesentlichen vollendeten Geb a¨ude-
komplex untergebracht war656. Innerhalb der Portra¨tabteilung der Graphiksammlung657 Fer-
dinands befand sich auch ein Exemplar der Imagines Gentis Austriacae des Francesco Terzio,
das hier zuna¨chst besprochen werden soll. Der Landesherr von Tirol hatte pr a¨genden Einfluß
auf die Konzeption dieser von ihm protegierten und finanzierten habsburgischen Portr a¨tgenea-
logie als monumentale fu¨nfba¨ndige Publikation im Medium der Druckgraphik. Die Quellen
weisen vor allem Aktivita¨ten Terzios im Bereich der Vermarktung aus und Versuche, neue
hocharistokratische Kunden – so Karl IX. von Frankreich und Herzog Cosimo I. de’ Medici
– fu¨r a¨hnliche Projekte zu gewinnen. Ausgangspunkt des Stichwerks waren die Bronzestand-
bilder des Grabmals Kaiser Maximilians I. in der Innsbrucker Hofkirche. Das auf der Genea-
logie Kaiser Maximilians I. von Burgkmair beruhende Programm und die Texte der Imagines
verfaßte Georg Resch von Geroldshausen. Eine erste Ausgabe erschien offenbar 1558, eine
zweite, erweiterte Auflage ist auf dem Titelblatt mit 1569, auf der Schlußvignette mit 1573
datiert658. Die Imagines sind also im wesentlichen aus dem Kontext der Historiographie und
Genealogie des eigenen Hauses und im Wechselspiel mit a¨hnlichen Projekten der propagandi-
stischen Selbstdarstellung und Selbstvergewisserung konkurrierender europ a¨ischer Dynastien,
vor allem der Valois in Frankreich659, heraus zu verstehen.
Die ganzfigurigen Portra¨ts sind statuarisch – denkmalhaft – aufgefaßt, gepr a¨gt durch den Abb. 87
ho¨fischen Portra¨tstil der spanischen Habsburger, was durch die architektonische Gliederung
der Bildfla¨che mit einer verkro¨pften Pilasterordnung und hochrechteckigen Feldern hinter den
656Die Literatur zur Kunst- und Naturaliensammlung Ferdinands II. von Tirol ist a¨ußerst umfangreich. Vgl. u.a. VON
SCHLOSSER 1908, S. 35-72; Laurin Luchner, Denkmal eines Renaissancef¨ursten. Versuch einer Rekonstruktion des
Ambraser Museums von 1583, Wien: Schroll 1958; Elisabeth Scheicher, Die Kunst- und Wunderkammern der Habs-
burger, Wien/Mu¨nchen/Zu¨rich: Molden 1979, S. 73-136; dies., The Collection of Archduke Ferdinand II at Schloss
Ambras: Its Purpose, Composition and Evolution, in: IMPEY/MACGREGOR 1985, S. 29-38; dies., Zur Entstehung des
Museums im 16. Jahrhundert. Ordnungsprinzipien und Erschließung der Ambraser Sammlung Erzherzog Ferdinands
II., in: Hermann Fillitz, Martina Pippal (Hrsg.), Akten des XXV. Internationalen Kongresses f¨ur Kunstgeschichte,
Bd. 4: Der Zugang zum Kunstwerk: Schatzkammer, Salon, Ausstellung,
”
Museum“, Wien/Ko¨ln/Graz: Bo¨hlau 1986,
S. 43-52; BREDEKAMP 1993, S. 35-39, u. GRIES 1994. Grundlage fu¨r die Rekonstruktion der Sammlungen ist im
wesentlichen das Inventar des Nachlasses Erzherzog Ferdinands in Ruhelust, Innsbruck und Ambras vom 30. Mai
1596, publiziert von Wendelin Boeheim, Urkunden und Regesten aus der K. K. Hofbibliothek, Regest Nr. 5556, in:
JbKW, Bd. 7/2, 1888, S. CCXXVI-CCCI, u. Bd. 10, 1889, S. I-X. Zur Funktion und Struktur eines solchen Samm-
lungsinventars im Zusammenhang einer umfassenderen Rechtshandlung vgl. m. Bezug auf Ambras: Heinrich Klapsia,
Von Kunstkammer-Inventaren. Versuch einer quellenkritischen Grundlegung, in: Mitteilungen deso¨sterreichischen
Instituts fu¨r Geschichtsforschung, Bd. 49, 1935, S. 444-455, u. KETELSEN 1990, S. 103-108, 119-126.
657Vgl. Peter W. Parshall, The Print Collection of Ferdinand, Archduke of Tyrol, in: JbKW, Bd. 78, 1982, S. 139-
184, hier S. 158-162. – Die Graphiksammlung umfaßte auch drei Portr¨atalben, die in etwa analog zu der unten
besprochenen Kleinbildnissammlung des Erzherzogs organisiert waren. Die Alben sollen aus diesem Grund hier nicht
weiter beru¨cksichtigt werden.
658Vgl. Elisabeth Scheicher, Die Imagines Gentis Austriacae des Francesco Terzio, in: JbKW, Bd. 79, 1983, S. 43-92;
zu Francesco Terzio: Albert Ilg, Francesco Terzio, der Hofmaler Erzherzogs Ferdinand von Tirol, in: JbKW, Bd. 9,
1889, S. 235-262, u. Mila Pistoi, Francesco Terzi, in: I Pittori Bergamaschi dal XIII al XIX secolo: Il Cinquecento,
Bd. 2, Bergamo: Poligrafiche Bolis 1976, S. 593-608 u. Kat.Nr. 25 (Imagines); zum Grabmal Maximilians I. in der
Innsbrucker Hofkirche: Vinzenz Oberhammer, Die Bronzestandbilder des Maximiliangrabmales in der Hofkirche zu
Innsbruck, Innsbruck/Wien/Mu¨nchen: Tyrolia 1935, bes. S. 13-81 u. zuletzt: Elisabeth Scheicher, Kaiser Maximilian
plant sein Grabmal, in: Jahrbuch des Kunsthistorischen Museums Wien, Bd. 1 (= JbKW, Bd. 93), 1999, S. 81-117,
bes. S. 81-106.
659Vgl. hierzu die Angaben zur Petite Galerie Heinrichs IV. im Louvre in Abschnitt 1.3.3 und bes. die Literaturverweise
in Anm. 216.
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einzelnen Figuren noch versta¨rkt wird660. Die ersten vier Ba¨nde enthielten ma¨nnliche Ge-
nealogien, zum Teil legenda¨re Stammba¨ume, ein Verfahren, das in der Historiographie im
Verlauf des 16. Jahrhunderts bereits zugunsten von historischer Authentizit a¨t an Bedeutung
verlor661. Im fu¨nften, der Kaiserin Maria, Gemahlin Maximilians II., gewidmeten Band sind in
13 Doppelportra¨ts die Gemahlinnen der Habsburger zu einer separaten Gruppe zusammenge-
stellt (entgegen dem u¨blicheren Verfahren einer Zuordnung der jeweiligen Ehegatten in einem
Doppelportra¨t bzw. in zwei Einzelbildnissen). Diese Pars Quinta beginnt mit dem Einzelbild-
nis der Widmungstra¨gerin, der Kaiserin Maria, und wird mit zwei Doppelportr a¨ts der vier
Gemahlinnen Philipps II. von Spanien fortgesetzt. Darauf folgen die Bildnisse der K o¨nigin
Elisabeth von Frankreich – Gattin Karls IX. und Nichte Ferdinands – und der Infantin Johanna
von Portugal – Tochter Karls V. und Cousine des Erzherzogs –, dann die Gattinnen der Kai-
ser Karl V. und Ferdinand I., die spanischen Ko¨niginnen Johanna und ihre Mutter Isabella die
Katholische, weiterhin die beiden Gattinnen Maximilians I. – Maria von Burgund und Bianca
Maria Sforza. Die Serie setzt sich in dieser Art – retrospektiv aufgefaßt wie die m a¨nnlichen
Generationenfolge der Imagines – fort, bis schließlich als letztes Bild das Doppelportr a¨t der
beiden Gemahlinnen Ko¨nig Rudolfs I. von Habsburg, Anna und Agnes, erreicht wird 662.
Von besonderem Interesse an den Imagines ist diese Zusammenstellung der f u¨rstlichen Gat-
tinnen zu einer eigenen Portra¨tserie innerhalb der Gesamtkonzeption des Stichwerks. Da die
familiellen Bezu¨ge zu den ma¨nnlichen Habsburgern weiterhin den Ausgangspunkt f u¨r die in-
nere Organisation des Portra¨twerks bilden, wird die u¨bliche geschlechtersymmetrische Anlage
von genealogischen Portra¨tfolgen und Stammba¨umen zwar nicht vollends aufgehoben, aber
doch durchbrochen. Denn diese Bezu¨ge, anders als bei einer einfachen Gegenu¨berstellung der
Ehegatten, sind visuell nicht mehr nachvollziehbar. Die aus diesem Aufbrechen der Symme-
trie heraus begru¨ndete differente Behandlung der Geschlechter beinhaltete die M o¨glichkeit,
den weiblichen Anteil an der Genealogie des Hauses ¨Osterreich zu reduzieren: Die Gemah-
linnen der Habsburger werden, in einem zwar umfangreichen Teil, erst am Ende abgehandelt,
wa¨hrend der
”
ma¨nnliche“ Stammbaum in vier unterschiedlichen Abfolgen und Kategorien aus-
gebreitet wird663. Außerdem wurde die durch die Separierung der weiblichen Mitglieder des
Hauses sich bietende Mo¨glichkeit konsequent nicht genutzt, durch ihre Regentschaft und ihren
Einfluß auf die Familienpolitik politisch zwar bedeutsame, aber am Fortbestehen der Dyna-
stie nicht beteiligte Habsburgerinnen, wie Margarethe von ¨Osterreich und Maria von Ungarn,
in das Portra¨twerk aufzunehmen. Allein Frauen in ihrer Funktion als genetrix und als Gat-
tinnen der Herrscher finden eine Darstellungsberechtigung innerhalb der Genealogie. Trotz-
660SCHEICHER 1983, S. 47f. – Zur Charakteristik der spanischen Portr¨atmalerei des 16. Jahrhunderts vgl. u.a.: Fri-
derike Klauner, Spanische Portraits des 16. Jahrhunderts, in: JbKW, Bd. 57, 1961, S. 123-158; Juan Miguel Serrera,
Alonso Sa´nchez Coello y la meca´nica del retrato de corte, in: Alonso Sa´nchez Coello y el retrato en la corte de Felipe
II, Ausst.kat. Madrid: Museo del Prado 1990, S. 37-63; KUSCHE 1991A, bes. S. 28-32; dies., El retrato cortesano en
el reinado de Felipe II, in: FELIPE II Y EL ARTE 1998, S. 343-382, u. Miguel Falomir Faus, Ima´genes de poder y
evocaciones de la memoria. Usos y funciones del retrato en la corte de Felipe II, in: FELIPE II KAT. 1998, S. 203-227.
661SCHEICHER 1983, S. 50f. – Vgl. zu den Urspru¨ngen dieses Verfahrens in der maximilianischen Genealogie der Zeit
um 1500 (die sich allerdings bezeichnenderweise auf die m¨annlichen Vorfahren konzentrierte): Simon Laschitzer, Die
Genealogie des Kaisers Maximilian I., in: JbKW, Bd. 7/1, 1888, S. 1-199.
662Vgl. mit weiterfu¨hrenden Angaben zu Beschriftungen und Vorlagen der jeweiligen Portr¨ats: SCHEICHER 1983,
S. 79-92.
663Die Aufgabe der Symmetrie der Geschlechter kann u.a. auch darin mitbegr¨undet sein, daß fu¨r das ohnehin schwierige
und teilweise widerspru¨chliche Unterfangen, eine vera effigies f¨ur die zum Teil legenda¨ren Vorfahren zu (er-)finden,
noch dadurch erschwert worden wa¨re, das gleiche fu¨r die dann ebenfalls legenda¨ren Gattinnen durchspielen zu mu¨ssen.
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dem zeigt das Aufbrechen der geschlechtersymmetrischen Zuordnung der Ehegatten auch die
neuen Mo¨glichkeiten der ho¨fischen Frau auf: Die Pars Quinta der Imagines stellt die fu¨rstli-
chen Frauen als eine eigene Korporation innerhalb der Geschichte der Familie dar, zum Teil
ergeben sich – soweit es die Statuarik der Figurenbildung zul a¨ßt - perso¨nliche Beziehungen
zwischen den meist einander zugewandten und oft durch Blickkontakt, verhaltene Gestik und
Accessoires miteinander kommunizierenden Frauen. Familielle Bindungen wie das Verh a¨ltnis
von Mutter und Tochter (Isabella von Kastilien und ihre Tochter Johanna) oder Schw a¨gerin-
nen (die Kaiserinnen Isabella und Anna) usw. innerhalb der Doppelportr a¨ts ko¨nnen so zum
Ausdruck gebracht werden. Auf dieser Basis bilden die Imagines ein zun a¨chst auf die engen
Grenzen einer letztlich ma¨nnlich bestimmten Genealogie beschra¨nktes Medium der Repra¨sen-
tation von Korporationen ho¨fischer Frauen, das aber, wie das Beispiel Ruhelust zeigen wird,
die Mo¨glichkeit zu einer weiteren ¨Offnung und Eigensta¨ndigkeit bereits beinhaltet.
Die Bildnisse der ju¨ngeren Mitglieder des Hauses ¨Osterreich in den Imagines gehen zum
Teil auf die gleiche Portra¨taufnahme zuru¨ck wie deren Portra¨ts in der Kleinbildnissammlung
Ferdinands II. von Tirol. Damit ist ein engerer Zusammenhang zwischen dem Stichwerk und
der in der Kunstkammer des Erzherzogs aufbewahrten Sammlung von zum Zeitpunkt der In-
ventarisierung etwas mehr als 950 Portra¨ts hergestellt. Laut dem Nachlaßinventar von 1596 Abb. 88-90
waren sie in acht Truhen – somit fu¨r einen Besucher nicht unmittelbar einsehbar – und m o¨gli-
cherweise auch – die Angaben in den Inventaren sind nur schwer zu beurteilen – teilweise in
enger Ha¨ngung an den Wa¨nden untergebracht: zumeist Kopien, auf Papier im einheitlichen
Format von 13,5 x 10,5 cm, und am oberen Rand mit Angaben zur Person der Dargestell-
ten beschriftet. Der Beginn der Sammlungsta¨tigkeit Ferdinands fa¨llt fu¨r die Kleinbildnisse
in die 70er Jahre des 16. Jahrhunderts und ist nach heutigem Kenntnisstand durch eine An-
frage nach Bildnissen des sa¨chsischen Fu¨rstenhauses fu¨r das Jahr 1578 eindeutig belegt. Einen
gewissen Schlußpunkt fanden die Erwerbungen um das Jahr 1590, wie sich aus dem Alter
einiger Dargestellter erschließen la¨ßt, ohne daß dadurch ein Hinweis darauf gegeben ist, ob
die Sammlung auch als in gewisser Weise vollsta¨ndig und abgeschlossen angesehen wurde.
Bei der Montierung der Bildnisse auf Kastenwa¨nde 1788 wurden sie in einer hierarchischen
Ordnung angebracht, die, abgesehen von kleineren Sinnwidrigkeiten, die sich im Laufe der
Jahre in die Abfolge eingeschlichen haben, wohl das urspr u¨nglich intendierte Ordnungsprin-
zip wiedergibt: Die Sammlung zeigt einen – anderen zeitgen o¨ssischen europa¨ischen Samm-
lungen wie der in Mu¨nchen vergleichbaren – enzyklop a¨dischen Mikrokosmos, der sich von
den Habsburgern und den ro¨misch-deutschen Kaisern u¨ber europa¨ische Ko¨nige, deutsche und
italienische Fu¨rsten, Papstbildnisse, orientalische Herrscher bis hin zu Beru¨hmten Ma¨nnern
und Frauen erstreckt. Letztere entstammen vor allem aus Politik und Milit a¨r sowie Literatur,
Bildender Kunst und Wissenschaft. Aber auch Beru¨hmtheiten mit ko¨rperlichen Anomalien
sind vertreten, wie Haarmenschen, Zwerge, Riesen und Kr u¨ppel – als Widerpart zu den vor-
hergenannten Personengruppen im Kontext einer universalen Ordnung 664. Innerhalb dieser
Einheiten finden sich Reihen- und Gruppenformationen, genealogisch begr u¨ndete dynastische
Bildnisreihen und/oder durch die Erwerbungssituation zusammenh a¨ngende Gruppen, so die
mehr als hundert Bildnisse, die u¨bereinstimmend bei Paolo Giovio und bei Ferdinand von
664Vgl. hierzu u.a. Nadeije Laneyrie-Dagen, L’Invention du corps. La repre´sentation de l’homme du Moyen Age a` la fin
du XIXe sie`cle, Paris: Flammarion 1997, S. 168-178.
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Tirol vorkommen. Zudem ist durch die serielle Erweiterbarkeit der Sammlung deren enzy-
klopa¨dische Universalita¨t gesichert. Dies ist durch das einheitliche Format und Material sowie
die nicht an o¨rtliche Gegebenheiten gebundene Aufbewahrung der Bildnisse gegeben. Daraus
folgt in nahezu exemplarischer Weise die Synthese einer dynastisch-genealogisch begr u¨ndeten
Portra¨twu¨rdigkeit mit einer humanistischen, aus individuellen Leistungen und Eigenschaften
begru¨ndeten Perpetuierung des Individuums nach dem Vorbild Giovios, wobei die dynastische
Grundlegung der Weltordnung in dieser Sammlungskonzeption letzten Endes nicht ber u¨hrt
wird, da die Hierarchie der Sta¨nde die Abfolge der Generationen gewahrt bleiben 665.
Durch den großen Anteil der Hocharistokratie in der Kleinbildnissammlung Ferdinands von
Tirol repra¨sentieren zumindest deren ju¨ngere Vertreter quasi auch die sich konstituierende h o¨fi-
sche Gesellschaft. Und wieder ist es das genealogische Prinzip, das den Anteil an weibli-
chen Dargestellten prima¨r begru¨ndet. In der seit der festen Montierung von 1788 weitgehend
unvera¨nderten, weitgehend auf das urspru¨ngliche Sammlungsgefu¨ge zuru¨ckgehenden Anord-
nung folgen die Bildnisse der Gemahlinnen – soweit vorhanden – auf die ihrer Gatten. Inner-
halb der Abteilung der Beru¨hmten Ma¨nner (und Frauen) bzw. Zelebrit a¨ten ist dagegen nur eine
a¨ußerst geringe Anzahl von Frauenbildnissen vorhanden, die sich noch verringert, wenn man
diejenigen abzieht, die nicht durch ihren Stand als Gemahlinnen m a¨nnlicher Dargestellter ihre
Aufnahmeberechtigung erfuhren. So sind in der Kategorie der italienischen Zelebrit a¨ten von
104 Bildnissen neun weibliche Portra¨ts, darunter die genuesische Dichterin Lucia Spinola als
einzige Literatin und ein mit Caracidi bezeichnetes Damenbildnis aus der zweiten H a¨lfte des
16. Jahrhunderts ohne na¨here Charakterisierung. An das Ende der franz o¨sischen Zelebrita¨ten
ist das Bildnis der Anne de Pisseleu, Herzogin von Etampes und Ma¨tresse von Franz I. von
Frankreich, gesetzt, deren Portra¨t in der Mu¨nchner Kunstkammer – zwar als
”
concubina“ – in
die genealogische Bildnisreihe des franzo¨sischen Ko¨nigshauses aufgenommen worden war666.
Dieser Sachverhalt macht deutlich, daß die ho¨fische Frau in Ausnutzung der neuen Mo¨glich-
665Vgl. KENNER 1893-98; Gerhart Ladner, Die Portr¨atsammlung des Erzherzogs Ferdinand von Tirol [Fu¨hrer durch
die Kunsthistorischen Sammlungen in Wien, H. 17], Wien: Verl. d. Kunsthistorischen Sammlungen 1932; ders., Zur
Portra¨tsammlung des Erzherzogs Ferdinand von Tirol, in: Mitteilungen des ¨Osterreichischen Instituts fu¨r Geschichts-
forschung, Bd. 47, 1933, S. 470-482; ders., Zur Portra¨tsammlung des Erzherzogs Ferdinand von Tirol. Die Gonzaga-,
Medici- und Wittelsbacher-Serien und einige Kopien nach den Homines illustres des Giovio-Musaeums, in: ebd.,
Bd. 49, 1935, S. 367-391; KLAPSIA 1935, S. 450f.; Karl Schu¨tz, Die Portra¨tsammlung Erzherzog Ferdinands von
Tirol und ihr Verha¨ltnis zu Paolo Giovio. Ein Bericht zur Forschungslage, in: Il Ritratto Antico Illustrato, Nr. 1, 1983,
S. 54-61, u. GRIES 1994, S. 17f.; s. auch Abschnitt 3.1.1. Heutiger Bestand im Mu¨nzkabinett des Kunsthistorischen
Museums Wien: 1077 Kleinbildnisse, davon 913 aus ferdinandeischer Zeit; der Rest sind sp¨atere Erga¨nzungen. – Das
systematische Sammeln von Kleinbildnissen war im ¨Osterreich des 16. Jahrhunderts nicht auf Mitglieder des Kaiser-
hauses beschra¨nkt. Als noch erhaltenes Beispiel fu¨r eine nicht hocharistokratische Sammlung kann das Portr¨atbuch
des Hieronymus Beck von Leopoldsdorf angefu¨hrt werden. Der Sammler entstammte dem sta¨ndischen Adel, sein
Vater war aber noch bu¨rgerlicher Herkunft, der seine Stellung wie sp¨ater der Sohn seiner Beziehung zur kaiserlichen
Familie verdankte. So erkla¨ren sich auch die signifikanten Unterschiede zum Sammlungskonzept Ferdinands von
Tirol: Beck verzichtete trotz perso¨nlicher Verbundenheit zu den Habsburgern auf eine vollst¨andige Genealogie der
Dynastie, beschra¨nkte sich dagegen auf die ju¨ngeren, in jedem Fall historisch gesicherten Mitglieder der europ¨aischen
Herrscherha¨user. Aus dieser Perspektive erkla¨rt sich ebenfalls der Schwerpunkt auf zeitgen¨ossischen Mitgliedern des
o¨sterreichischen Amtsadels und des Wiener Bu¨rgertums, wa¨hrend die Abteilung der
”
Zelebrita¨ten“ in der Nachfolge
Giovios wiederum in geringerem Umfang vertreten ist. Trotzdem k¨onnen Becks Leitlinien bei der Konzeption sei-
ner Portra¨tsammlung als
”
humanistisch“ bezeichnet werden, da er ein allgemeines Interesse an historischer Wahrheit
und allgemeiner memoria mit perso¨nlicher, an Kriterien der amicitia orientierter Auswahl der Dargestellten verbin-
det. Auch ist bei Beck das zeittypische Interesse an osmanischen Herrschern dokumentiert. Vgl. G¨unther Heinz,
Das Portra¨tbuch des Hieronymus Beck von Leopoldsdorf, in: JbKW, Bd. 71, 1975, S. 165-310, u. Rudolf H. W. Sti-
chel, Ein Nachtrag zum Portra¨tbuch des Hieronymus Beck von Leopoldsdorf. Bildnisse orientalischer Herrscher und
Wu¨rdentra¨ger in Cod. Vindob. 8615, in: Jahrbuch des Kunsthistorischen Museums Wien, Bd. 1 (= JbKW, Bd. 93),
1999, 189-207.
666Vgl. Anhang B.10, Nr. 3088.
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keiten des fru¨habsolutistischen Hofes in einem Spannungsfeld gesehen wurde, das zwischen
einer Positionierung als Beru¨hmte Frau – aus eigenem Recht und ohne ma¨nnlichen oder fami-
liellen Bezugspunkt – und einer Einordnung in die hocharistokratische, k o¨nigliche Genealogie
changierte, in die sie, von ihrer sozialen Stellung her gesehen, nicht hineingeh o¨rte.
Aber auch innerhalb der genealogischen Bildnisreihen der F u¨rstenha¨user lassen sich Struk-
turen erkennen, die auf eine nicht allein aus ihrer Funktion als Gemahlin und genetrix be-
gru¨ndete Portra¨twu¨rdigkeit der dargestellten Frauen schließen lassen. Bei einer Analyse der
mantuanischen Bildnisreihe, die aufgrund der Ehe des Erzherzogs mit Anna Caterina Gonzaga
besonders umfangreich war, la¨ßt sich bei den ju¨ngeren, der eigenen Zeit Ferdinands na¨her
stehenden Mitgliedern der Gonzaga ein Abweichen von dem streng an den Regeln der Primo-
genitur und der Weitergabe der Herrschaft orientierten genealogischen Prinzip der a¨lteren Ge-
nerationen erkennen. Es la¨ßt sich weiterhin feststellen, daß
”
nun auch die To¨chter, welche den
Schleier genommen oder welche eine bedeutsame Rolle in der Geschichte von Mantua spiel-
ten oder durch Scho¨nheit und Bildung ausgezeichnet waren, eingereiht“ werden 667. Zu dieser
Gruppe za¨hlt mit Sicherheit das Portra¨t der Giulia Gonzaga668. Der eigensta¨ndige Stellenwert
der weiblichen Bildnisse erstreckt sich zum Teil auch auf die Gemahlinnen der Gonzaga: So
wird zum Beispiel Antonia del Balzo wegen ihrer wichtigen kulturellen Vermittlerrolle zwi- Abb. 88
schen dem Hof in Neapel und Norditalien und der daraus resultierenden gr o¨ßeren Bekanntheit
eine auf ihre eigene Person gerichtete Darstellungswu¨rdigkeit besessen haben669. Diese An-
nahme findet darin eine Besta¨tigung, daß Antonia del Balzo zusammen mit weiteren Frauen
aus der Mantuaner Bildnisreihe ebenfalls im sogenannten Damensaal des Schlosses Ruhelust
figuriert, der im folgenden genauer analysiert werden soll.
Die
”
36. scho¨ner frawen Conterfette“ im Damensaal von Schloß Ruhelust
Die Schloßanlage Ruhelust ist ein 1565-72 unter Einbeziehung von a¨lteren Bauteilen errich-
teter und 1579-82 erweiterter Geba¨udekomplex innerhalb der Hofgartenanlage der Residenz-
bauten von Innsbruck. Matha¨us Merian beschreibt die Anlage in seiner Topographia Provin-
ciarum Austriacarum von 1649, also bereits nach durch einen Brand im Jahr 1636 verursachten
Zersto¨rungen und den in der Folge eingeleiteten Baumaßnahmen 670.
667KENNER 1893-98, Bd. 17, S. 169f. – Vgl. zu den mantuanischen Kleinportr¨ats in Ambras: Giuseppe Amadei,
Ercolano Marani, I ritratti gonzagheschi della Collezione di Ambras, Mantua: Banca Agricola Mantovana 1978;
Italo Bini, Anna Caterina Gonzaga e i ritratti gonzagheschi della Collezione di Ambras, in: Civilta` Mantovana, N.S.,
Nr. 15, 1987, S. 55-77, u. Karl Schu¨tz, Die Beziehungen der Habsburger zu den Gonzaga im 16. Jahrhundert, in:
F ¨URSTENH ¨OFE KAT. 1989, S. 324-330, bes. S. 328ff.
668KENNER 1893-1898, Bd. 17, S. 216f., Nr. 89A.; zuletzt FERINO-PAGDEN 1997, S. 55f., Kat.Nr. I.13 (Gabriele
Goffriller). Es befand sich noch ein weiteres Bildnis der Giulia Gonzaga in Ambras, laut Inventar von 1596
”
auf ainer
tafl columnia Julia“ (BOEHEIM 1888/89, Bd. 10, S. IV). – Vgl. Abschnitt 2.2.2.
669Vgl. KENNER 1893-1898, Bd. 17, S. 209f., Nr. 79, u. AMADEI/MARANI 1978, S. 69f., Nr. 26. – Zur Stellung
der Antonia del Balzo vgl. u.a.: KOLSKY 1991, S. 25 m. Anm. 22, S. 102 m. Anm. 86. Sie ist wird auch in Ariosts
Orlando furioso genannt (XLVI, 7; vgl. Anhang B.2).
670
”
Von weltlichen Geba¨wen ist insonderheit das Schloß / oder die Burg / zubesichtigen / und gehet man in die Ruhelust
/ so ein Theil von derselben / durch 3. Ho¨ff / als durch den eussern grossen Hoff / durch die Rennbahn / und durch einen
kleinen Hoff. Und wird dieser Orth darumb Ruhelust genant / weiln alle Zimmer / zu beyden Seiten / in die W¨urz-
und Lustga¨rten (deren sechs bey Hoff seynd) gehen / und / ausser der Fu¨rstlichen Personen / und deß Frawenzimmers
/ niemandts sonsten daselbst hinfa¨hret / oder reitet. Und hat diese Ruhelust in die 50. sch¨one / hohe / unnd weite
Zimmer / doch So¨mmerlich erbawen. An diesem / hat es / nach der Seiten her / den untern Ruhelust / welcher ganz
ho¨ltzin / und Mawerfarb angestrichen ist / welchen Ertzherzog Maximilianus, umb mehrer Sicherheit willen, zur
Zeit der Erdbidem / hat bawen lassen. Und dieser unterer Ruhelust hat 30. Zimmer / und / so wol als der obere /
seine Capellen. [...] Es hat aber das im Fru¨heling / deß 1636. Jahrs / in der Pulvermu¨hl unversehens außkommene
Fewer / in dieser Ertzherzoglichen Residenz / sehr ubel gehauset / und / wie man damalen berichtet / uns¨aglichen
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Das eigentliche Sommerschloß bestand aus einem Haupttrakt und einem n o¨rdlichen, recht-
winklig anschließenden Quertrakt (Obere und Untere Ruhelust). Mit dem Umbau von 1579 bis
1582 werden fu¨r die zweite Gemahlin des Erzherzogs, Anna Caterina Gonzaga, neue R a¨ume
mit roten Wandbespannungen und Vorh a¨ngen eingerichtet – entsprechend dem zeitgen o¨ssi-
schen italienischen Ausstattungsstil und im Gegensatz zu den fr u¨heren, mit goldenen und sil-
bernen Ledertapeten ausgestatteten Ra¨umlichkeiten der Philippine Welser. Zu dem Schloß-
komplex geho¨rten außerdem weitere, untergeordnete
”
Lustgeba¨ude“, so ein Bad su¨dlich des
Hauptschlosses und daran anschließend, in Anlehnung an antike Quellen und a¨hnlich wie in
Fontainebleau, als Sammlungsgeba¨ude der Antikengang zur Aufstellung von Kaiserb u¨sten.
Parallel dazu befanden sich schließlich die Werksta¨tten des Erzherzogs. Bei dem Brand von
1636 wurden große Teile der Anlage zerst o¨rt, so auch der Damensaal, Teile der Ausstattung
konnten allerdings gerettet werden; von dem einst umfangreichen Geb a¨udekomplex sind keine
oberirdischen Reste mehr vorhanden671.
Innerhalb der Schloßanlage gab es zwei gr o¨ßere Saalra¨ume mit Portra¨tausstattung: Der so-
genannte Lustsaal im ersten Obergeschoß der Unteren Ruhelust, am Ende des Quertrakts gele-
gen und mit einer Folge von Bildnissen zumeist ma¨nnlicher Herrscher und Beru¨hmter Ma¨nner
versehen, und der galerieartige Damensaal oberhalb der Werkst a¨tten, der mit einer Frauen-
galerie ausgestattet war. Die Portra¨tausstattung des Lustsaales la¨ßt sich aufgrund des Inven-
tars von 1596 rekonstruieren, wa¨hrend dort die Bestimmung der Frauenportr a¨ts im Damen-
saal summarisch bleibt. Trotz der geschlechtersymmetrischen Zuordnung der beiden Saalaus-
stattungen kommt darin eine rangma¨ßige Wertung der beiden Galerien zum Ausdruck. Das
wesentliche verbindende Element zwischen den im Lustsaal dargestellten Personen ist ein
milita¨rischer Kontext. Die Benennung der Portr a¨ts im Inventar beginnt beim Kamin an der
o¨stlichen Schmalwand mit dem Stauferkaiser Friedrich Barbarossa, wird auf der S u¨d- und
Westwand mit im wesentlichen Ferdinand zeitlich na¨her stehenden Fu¨rsten und Beru¨hmten
Ma¨nnern fortgefu¨hrt, um in der Nordostecke des Saales mit den Habsburgern Maximilian I.
und Philipp d. Scho¨nen und zwei italienischen Fu¨rsten abzuschließen. Es gibt aber Ausnah-
men: Vor allem Kaiser Konstantin in der Mittelachse der Westwand durchbricht das chrono-
logische Ordnungsgefu¨ge. Eine weitere Ausnahme stellen vier als Supraporten angebrachte,
und somit außerhalb der u¨brigen (ma¨nnlichen) Bildnisfolge an untergeordneter Stelle stehende
Fu¨rstinnenbildnisse dar, die im Inventar zuletzt erwa¨hnt werden: ein Brustbild der Ko¨nigin
Maria von Ungarn u¨ber der Saaltu¨r der Su¨dwand, Elisabeth I. von England und Elisabeth von
Frankreich (Nichte Ferdinands von Tirol und Gattin Karls IX. von Frankreich) u¨ber der Stu-
bentu¨r der Ostwand und schließlich u¨ber der Tu¨r zum sogenannten Langen Gang das Bildnis
der Margarethe Maultasch672. Die Auswahl der Bildnisse folgt durchaus den Kategorien der
Kleinbildnissammlung, auch wenn insbesondere Ha¨ngung und zahlenma¨ßige Gewichtung der
Portra¨ts zuna¨chst etwas beliebig erscheinen. Doch kommen hier die von der enzyklop a¨dischen
Sammlungskonzeption der Kleinbildnisse abweichenden pers o¨nlichen Interessen des Erzher-
Schaden verursacht; so gleichwol seithero / sonderlich was von Geb¨awen ist / reparirt seyn mag.“ (Mattha¨us Merian,
Topographia Provinciarum Austriacarum, Frankfurt a.M.: Merian 1649, s.v. Insprugg)
671Zu Schloß Ruhelust vgl. grundlegend: Johanna Felmayer, Ruhelust, in: Die Kunstdenkm¨aler der Stadt Innsbruck.
Die Hofbauten [ ¨Osterreichische Kunsttopographie, Bd. 47], Wien: Schroll 1986, S. 626-639. – Zur Verbindung von
Badeanlage und Kunstsammlung in Fontainebleau s. COX-REARICK 1995, S. 104-120.
672Anhang B.12; vgl. FELMAYER 1986, S. 634 m. Abb. V.
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zogs deutlicher zum Vorschein: nur zwei unmittelbare Vorfahren aus der Habsburger Genea-
logie, dafu¨r eine große Anzahl
”
vornemmer kriegs-Oberster“ 673, so vor allem die Sieger von
Lepanto. Die Person der Margarethe Maultasch dagegen repr a¨sentiert den ¨Ubergang Tirols an
die Habsburger, stellt somit eine wichtige Legitimation der Habsburger Landesherrschaft in Ti-
rol dar. Die Ikonographie des Lustsaales zeigt somit zwei Grundz u¨ge der Selbstrepra¨sentation
von Ferdinand II. von Tirol auf: seine ma¨nnlich kodierte, heroisch-ideale Selbstkonzeption
und die Legitimita¨t seiner Herrschaft in Tirol.
Der Damensaal wurde 1579-82 u¨ber dem Trakt mit den Werksta¨tten, vielleicht auch noch
u¨ber dem Antikengang, errichtet. Es handelte sich um einen etwa 40 m langen, galeriearti-
gen Saalbau674, auf beiden Seiten durchfenstert, dessen Ausstattung das Inventar von 1596
und Philipp Hainhofers Reisebeschreibung von 1628 wiedergeben 675. Wa¨hrend der Bau-
arbeiten verstirbt Philippine Welser, und Erzherzog Ferdinand geht seine zweite, nun stan-
desgema¨ße Ehe mit Anna Caterina Gonzaga ein. Fu¨r die neue Erzherzogin wird ein neues
Wohnappartement eingerichtet, und zwar im Obergeschoß der Oberen Ruhelust, die gleich-
zeitig mit den Bauarbeiten am Damensaal aufgestockt wurde. Zu diesem Zeitpunkt wurde
die Schloßanlage durch den Einbau von Kaminen auch winterfest gemacht und zur faktischen
Residenz des erzherzoglichen Paares in Innsbruck. Es besteht somit die M o¨glichkeit, daß die
dezidiert
”
weibliche Ikonographie“ in der Ausstattung des neuen Galeriebaus sich auf die neue
Erzherzogin bezogen hat, obwohl der Bau bereits vor dem Tod der Philippine Welser begon-
nen wurde (zu diesem Zeitpunkt muß das ikonographische Programm des Inneren ohnehin
noch nicht festgestanden haben bzw. konnte noch ge a¨ndert werden). Fu¨r diese Annahme spre-
chen auch die (falsche) Angabe einer Quelle aus dem fr u¨hen 17. Jahrhundert, Anna Caterina
Gonzaga habe zusammen mit dem Erzherzog nach ihrer Hochzeit den Befehl zum Bau von
Ruhelust gegeben, und die Erwa¨hnung des Frauenzimmers im zugangsbeschr a¨nkten Bereich
der Schloßanlage durch Merian 1649676. Hinzu kommt, daß eine offizielle Repra¨sentation der
morganatisch angetrauten ersten Gemahlin Ferdinands von Tirol in der Residenz aufgrund der
diesbezu¨glichen Abmachungen mit der Familie erst mit der 1576 erfolgenden Entbindung des
Erzherzogs von der Pflicht zur Geheimhaltung der Ehe durch Papst Gregor XIII. m o¨glich war.
Als Kompensation auf diesem Gebiet ko¨nnen auch die a¨ußerst prunkvollen Hochzeitsfeierlich-
keiten von 1582 aufgefaßt werden677.
Fu¨r die Rekonstruktion des Damensaals stehen im wesentlichen drei verschiedene Quel-
lenarten zur Verfu¨gung: Außer den bereits benannten Schriftquellen – das Inventar von 1596
und Hainhofers enthusiastische Beschreibung im Zusammenhang seiner Innsbrucker Reise von
1628678 – hat sich im Depot von Schloß Ambras eine bisher unpublizierte Folge von zw o¨lf
673So die Benennung in Philipp Hainhofers Reisebeschreibung von 1628. Vgl. Oscar Doering, Des Augsburger Patri-
ciers Philipp Hainhofer Reisen nach Innsbruck und Dresden [Quellenschriften f¨ur Kunstgeschichte und Kunsttechnik
des Mittelalters und der Neuzeit, N.F., Bd. 10], Wien: Graeser 1901, S. 89.
674Zur Definition des Damensaals als Galerie vgl. G¨OTZ 1980, S. 279f. – Go¨tz lokalisiert den Damensaal allerdings
fa¨lschlicherweise in der Innsbrucker Hofburg und kommt so zu der falschen Datierung
”
um die Mitte des 16. Jahrhun-
derts“.
675Vgl. Anhang B.12 u. B.13.
676Zu den diesbezu¨glichen Daten u. Quellen vgl. FELMAYER 1986, S. 632-635 (zum Saalbau und zur Schloßerweite-
rung). Zu Merian vgl. das Zitat oben.
677Vgl. hierzu: Johannes Ramharter, Die Hochzeit Erzherzog Ferdinands II. mit Anna Katharina Gonzaga, in:
F ¨URSTENH ¨OFE KAT. 1989, S. 334-337.
678Anhang B.12 u. B.13 (Hainhofer:
”
aine scho¨ne, lustige, lange galeria“).
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Doppelportra¨ts erhalten679, die unzweifelhaft zum Bestand des Damensaals geho¨rten und bei
dem Feuer von 1636 gerettet wurden. Allerdings reichen diese Dokumente nicht, wie sich
zeigen wird, zu einer vollsta¨ndigen Rekonstruktion des Damensaals aus, da keine der Quel-
len, sowohl als einzelne als auch in Bezug zueinander betrachtet, hinreichende Informationen
entha¨lt, die ein geschlossenes Bild ergeben wu¨rden.
Das Inventar von 1596 gibt die r a¨umliche Anordnung der Portr a¨ts mit
”
auf baiden seiten
des sa¨leles 18 quader, auf deren jedem zwai frauenconterfee“ an. Daraus l a¨ßt sich zwar auf
Doppelportra¨ts schließen, doch wird nicht deutlich, ob die 18 Gema¨lde auf beide La¨ngswa¨nde
verteilt, also neun pro Seite, oder ob sich auf jeder der beiden L a¨ngswande 18 Bildnisse be-
fanden, also 36 Gema¨lde und 72 Dargestellte insgesamt. La¨ßt sich diese Frage aufgrund der
Textstruktur nicht eindeutig beantworten, ist doch aufgrund der prim a¨ren Funktion von In-
ventaren, Dinge mo¨glichst einfach in ihrer Menge benennen und verorten zu k o¨nnen, davon
auszugehen, daß mit 18 die Gesamtzahl der Gema¨lde gemeint ist. Hainhofer hilft hier nur
wenig weiter: Er pra¨zisiert zwar die Position der
”
36. scho¨ner frawen Conterfette“ als zwi-
schen den Fenstern gelegen, es wird aber nicht ganz deutlich, ob mit einem
”
Conterfett“ ein
Gema¨lde, also ein Doppelportra¨t, oder eine Dargestellte gemeint ist. Nach dem zeitgeno¨ssi-
schen Sprachgebrauch, wie er auch in der Formulierung des Inventars zum Ausdruck kommt,
ist aber eher von der Benennung einer Dargestellten auszugehen, was einer Gesamtzahl von
18 Gema¨lden entspricht. Bleibt die Frage, ob ein etwa 40 m langes Geb a¨ude eher acht bzw.
zehn (entspricht neun Wandabschnitten auf einer L a¨ngswand; bei zehn Achsen werden nur
die
”
Pfeiler“ zwischen den Fenstern fu¨r die Ha¨ngung von Gema¨lden genutzt) oder 16 bzw. 18
Fensterachsen aufwies. Architektonisch mo¨glich sind sa¨mtliche der genannten Varianten; und
aufgrund des Fehlens von Hinweisen auf die konkrete Gestalt des Saalbaus sowie der Schwie-
rigkeit von Vergleichen mit anderen Galeriebauten – den noch seltenen und wenig normier-
ten deutschen Beispielen dieses Bautyps oder den zahlreicheren und architektonisch st a¨rker
festgelegten, aber nicht ohne weiteres auf Tirol u¨bertragbaren, franzo¨sischen und italienischen
Realisierungen – ist das Problem auf der Basis bautypologischer ¨Uberlegungen nicht zu kla¨ren.
Allein eine europaweite Bestandsaufnahme der durchschnittlichen Anzahl von Fensterachsen
bei Galeriebauten, umgerechnet auf eine bestimmte La¨ngenerstreckung, legt fu¨r Innsbruck eine
kleinere Lo¨sung von acht bis zehn Achsen nahe680, was wiederum fu¨r eine Gesamtzahl von 18
Doppelportra¨ts sprechen wu¨rde. Obwohl diese Beobachtungen alle in die genannte Richtung
deuten, ist als letztes Moment des Zweifels an einer solchen
”
kleinen Lo¨sung“ das Faktum
zu benennen, daß sich – abgesehen von den Mitgliedern des Hauses ¨Osterreich – kaum eine
der durch Vergleich mit der Kleinbildnissammlung zu identifizierenden Dargestellten mit den
von Hainhofer nur zum Teil u¨berlieferten und nicht immer korrekt wiedergegebenen Personen-
namen abgleichen la¨ßt. Und dies ist zumindest verwunderlich, weil bei einer
”
kleinen Lo¨sung“
nur vier Doppelportra¨ts verloren gegangen wa¨ren, deren Dargestellte dann – zufa¨llig (!) – fast
679Erwa¨hnung finden diese Gema¨lde in der nicht vero¨ffentlichen Arbeit von SCHADEE 1974, S. 41, beruhend auf Mit-
teilungen von Lili Sauter. Die Identifizierung von 11 der Dargestellten durch Sauter ist allerdings in vier F¨allen (Bianca
Maria Sforza, Catarina Cornaro, Elisabeth von der Pfalz und Anna von Aragon) abzulehnen bzw. nicht zu verifizieren.
Auch die spa¨te Datierung der Galerie in die Zeit nach 1590 (nach den Augsburger und r¨omischen Portra¨tauftra¨gen)
durch Schadee (S. 42f.) ist nicht wahrscheinlich (s.u.).
680Vgl. zu Beispielen fu¨r Galerien des 16. Jahrhunderts die in Anm. 589 aufgef¨uhrte Literatur, bes. PRINZ 1970 u. G¨OTZ
1980, sowie Jean Guillaume, La Galerie dans le chaˆteau franc¸ais: place et fonction, in: Revue de l’Art, Nr. 102, 1993,
S. 32-42.
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ausnahmslos bei Hainhofer verzeichnet sind. Doch damit begibt man sich in den Bereich einer
genaueren Analyse des vorhandenen Bestandes, die hier erst erfolgen soll. Die grunds a¨tzliche
Problemstellung eines unvollsta¨ndig u¨berlieferten Bestands an Gema¨lden, deren Dargestellte
gegenwa¨rtig nicht sa¨mtlich zu identifizieren sind, und einer wiederum unvollst a¨ndigen ¨Uberlie-
ferung der Namensinschriften dieser Gema¨lde durch Hainhofer muß bei den diesbez u¨glichen
¨Uberlegungen aber stets beru¨cksichtigt werden.
Bei den zwo¨lf auf Schloß Ambras erhaltenen Doppelportr a¨ts handelt es sich um dreiviertel-
figurige Darstellungen – Kniestu¨cke – in Lebensgro¨ße; eines der Bilder wurde spa¨ter, offen-
sichtlich fu¨r einen anderen Verwendungszweck nach dem Brand von 1636, auf ganze Figur
angestu¨ckt. Die dargestellten Frauen sind einander zugewandt, kommunizieren aber – wenn
u¨berhaupt – nur verhalten miteinander. Zwei sind sitzend wiedergegeben, die u¨brigen ste-
hend. Hier ergeben sich in der formalen Grundkonzeption, in der Portr a¨tauffassung und in
der teilweise an der Dynastie der Habsburger orientierten Auswahl der Portr a¨tierten deutliche
Anleihen an den Imagines des Francesco Terzio, besonders wenn man von einer m o¨glichen
architektonischen Ordnung im Inneren des Galeriebaus ausgeht. Allerdings wird in Ruhelust
die – weniger u¨bliche – retrospektive Anordnung der Genealogie in den Imagines nicht u¨ber-
nommen. Die chronologische Anordnung beginnt stattdessen in der Vergangenheit und endet
in der Gegenwart, immer unter der Voraussetzung, daß die von Hainhofer u¨berlieferte Lese-
richtung korrekt ist. Ebenso wie in den Imagines wurden die Dargestellten der Ruheluster
Portra¨tserie nicht nach originalen Portra¨taufnahmen, was bei den meisten Personen auch gar
nicht mo¨glich war, sondern nach zum Teil mehrfachen Kopien gearbeitet. So ergibt sich bei
einigen, aber nicht allen Dargestellten eine weitgehende ¨Ubereinstimmung mit den Portra¨ts
in der Kleinbildnissammlung des Erzherzogs, die – zum gr o¨ßten Teil selbst bereits Kopien –
als Vorlagen dienten. Dies wird auch dadurch best a¨tigt, daß die von Hainhofer u¨berlieferten
Inschriften der Galerie nahezu identisch mit den Aufschriften der Kleinbildnisse des Erzher-
zogs sind, wenn die Dargestellte auch dort vorhanden ist. Der Maler der Doppelportr a¨ts ging
also meist von den Vorgaben der Kleinbildnisse aus, erg a¨nzte die Kleidung nach den Anga-
ben des Bildausschnittes der Vorlage und orientierte sich f u¨r die Ko¨rperhaltung und Gestik
an Modellen wie den Imagines des Terzio. Nach diesem additiven, handwerklich bestimmten
Verfahren fu¨gte er im Hintergrund zwischen den Figuren einen Ausblick auf eine Natur- oder
Stadtlandschaft ein, außerdem erga¨nzte er weitere Accessoires – beides, um den Gema¨lden
weitere Bedeutungs- bzw. Erkla¨rungsdimensionen hinzuzufu¨gen.
Die Besprechung der einzelnen Portra¨ts folgt in etwa der bei Hainhofer angegebenen
Reihenfolge und der damit implizierten Bedeutungshierarchie: Das von Hainhofer erw a¨hnte
Doppelportra¨t der Eleonore von Portugal (1436-1467) und der Maria von Burgund (1457-
1482) hat sich in den Sammlungen von Schloß Ambras erhalten 681. Das Bildnis der Gemahlin Abb. 91
Friedrichs III. folgt nicht der Vorlage der Kleinbildnissammlung, sondern einer verbreiteten, in
der Portra¨tgalerie zur Geschichte ¨Osterreichs in Ambras dokumentierten Portr a¨taufnahme, die
offensichtlich auch dem Maler der Doppelportr a¨ts zur Verfu¨gung stand682. Das Bildnis ihrer
681Kunsthistorisches Museum Wien, Inv.Nr. GG 8062. – Fu¨r freundliche Hinweise auf diese Portr¨atserie und Anmer-
kungen zur Identifikation der Dargestellten danke ich Frau Mag. Veronika Sandbichler, Kunsthistorisches Museum,
Sammlungen Schloß Ambras, Schreiben vom 7.3. u. 12.12. 1997.
682Vgl. Gu¨nther Heinz, Karl Schu¨tz, Portra¨tgalerie zur Geschichte ¨Osterreichs von 1400 bis 1800 [Fu¨hrer durch das
Kunsthistorische Museum, Nr. 22], Wien: Kunsthistorisches Museum 1976, S. 205f., Kat.Nr. 174 u. Abb. 10 (im
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Schwiegertochter und ersten Gattin Kaiser Maximilian I., Maria von Burgund, folgt eben-
falls einer verbreiteten Portra¨taufnahme, die aber auch der Kleinbildnissammlung zur Vorlage
diente683. Die beiden Frauen finden sich auch in den Imagines, wo sie aber einander nicht
zugeordnet sind: Eleonore ist dort mit ihrer Schwiegermutter Zymburgis von Masovien zu-
sammengestellt und Maria ist die zweite Gattin Maximilians, Bianca Maria Sforza, beigeord-
net. Im Ruheluster Doppelportra¨t sind die beiden Habsburger-Gattinnen in einer Innenraum-
architektur vor einer Nische dargestellt; ihre Ko¨pfe liegen auf der Ho¨he eines Gesimses, das
sie kompositionell miteinander verknu¨pft. ¨Uber dem Gesims o¨ffnet sich in der Nische auf der
Mittelachse ein Fenster, in dem ein Ausblick auf eine karge Landschaft und einen bew o¨lkten
Himmel erscheint, durch den gerade die Sonne bricht 684. Eleonore ha¨lt die Ha¨nde gefaltet,
wa¨hrend Maria sich mit der rechten Hand gestisch auf Eleonore bezieht und in der anderen ein
Taschentuch ha¨lt – ein in der Portra¨tserie von Ruhelust ha¨ufiges Accessoire685.
Hainhofer nennt nach diesem Gema¨lde das Doppelportra¨t der Kaiserin Isabella, Gemahlin
Karls V., und ihrer Tochter, der Infantin Johanna. Dieses Bild l a¨ßt sich unter den erhalte-
nen Bildnissen nicht identifizieren. In den Imagines erscheinen die beiden Frauen in anderer
Zusammenstellung. Erhalten haben sich aber zwei andere Doppelbildnisse von Habsburge-
rinnen: Maria von Portugal (1527-1545) und Anna von ¨Osterreich (1549-1580), die erste undAbb. 92
die vierte Gemahlin Philipps II. von Spanien, die in den Imagines mit jeweils einer der bei-
den anderen Gattinnen dieses Herrschers kombiniert werden, sind auf dem einzigen sp a¨ter zu
einer ganzfigurigen Darstellung erweiterten Bildnis wiedergegeben und durch Vergleiche mit
den Kleinbildnissen Ferdinands eindeutig zu benennen 686. Beide Frauen halten Taschentu¨cher,
Maria dazu einen Fa¨cher. Sie steht vor einem Pfeiler, hinter Anna ist ein Vorhang drapiert; ein
Rundbogen im Hintergrund gibt einen Ausblick auf eine bergige Landschaft mit einer Burg
und mo¨glicherweise einem Gletscher frei; daru¨ber spannt sich ein aufgewu¨hlter Himmel.
Auf dem dritten erhaltenen Gema¨lde mit Vertreterinnen des Hauses ¨Osterreich ist aufgrundAbb. 93
der Kleinbildnissammlung die stehende Figur der Katharina von ¨Osterreich (1533-1572) ein-
deutig identifizierbar. Neben ihr kann, unter Bezug auf ein Bildnis in der Portr a¨tgalerie zur Ge-
schichte ¨Osterreichs in Ambras, die Sitzfigur von deren a¨lterer Schwester Anna von ¨Osterreich
(1528-1590) erkannt werden. Die ¨Ahnlichkeit der beiden Darstellungen mit ihren jeweiligen
Vorbildern ist zwar nicht u¨ber jeden Zweifel erhaben, der nahe Grad der Verwandtschaft l a¨ßt
diesen Schluß aber logisch erscheinen. Die Unterschiede in der Kleidung der beiden und die
modernere ho¨fische Mode der Katharina dient dann dazu, den Altersunterschied zwischen bei-
den sinnfa¨llig zu machen687. Nach dieser Identifikation sind die beiden Dargestellten To¨chter
Gegensinn zur Fassung des Doppelportra¨ts); das nicht als Vorlage herangezogene Bildnis der Eleonore in der Klein-
bildnissammlung bei KENNER 1893-98, Bd. 14, S, 120f., Nr. 110.
683Vgl. HEINZ/SCH ¨UTZ 1976, S. 225f., Kat.Nr. 193 u. Abb. 20, u. KENNER 1893-98, Bd. 14, S. 130f., Nr. 134.
684Dieses auffa¨llige Motiv ist wahrscheinlich emblematisch zu verstehen. In den Kaiser Matthias gewidmeten Emble-
mata Politica des Jacob von Bruck von 1618 steht das Motiv (Emblem Nr. 12) f¨ur die Besta¨ndigkeit des Fu¨rsten. Vgl.
Arthur Henkel, Albrecht Scho¨ne (Hrsg.), Emblemata. Handbuch zur Sinnbildkunst des XVI. und XVII. Jahrhunderts,
Stuttgart: Metzler 1967, Sp. 23f.
685Dieses erst zum Entstehungszeitpunkt der Portr¨atserie modische Accessiore wurde den Portr¨ats der beiden Fu¨rstin-
nen, wie sich anhand der halbfigurigen Vorlagen belegen l¨aßt, durch den Ruheluster Maler beigegeben. – Vgl. zu
Herkunft, spa¨teren Gebrauch und Funktion dieses Motivs in der Bildnismalerei, exemplifiziert anhand von Beispielen
der holla¨ndischen Malerei des 17. Jahrhunderts: Stephanie S. Dickey, ‘Met een wenende ziel ... doch droge ogen’: Wo-
men holding handkerchiefs in seventeenth-century Dutch portraits, in: Nederlands Kunsthistorisch Jaarboek, Bd. 46,
1995, S. 333-367.
686Kunsthistorisches Museum Wien, Inv.Nr. GG 8203. Vgl. LADNER 1932, S. 76, H 164 u. H 167.
687Kunsthistorisches Museum Wien, Inv.Nr. GG 8199. Vgl. AMADEI/MARANI 1978, S. 55f., Nr. 20 (zu Katharina);
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Kaiser Ferdinands I. – somit Schwestern von Ferdinand von Tirol – und waren schon in der Se-
rie der sieben Erzherzoginnen in El Pardo vertreten 688, in den Imagines kommen sie dagegen
nicht vor. Anna war als Gemahlin Albrechts V. Herzogin von Bayern, Katharina in erster Ehe
kurzzeitig Herzogin von Mantua, in zweiter Ehe Ko¨nigin von Polen. Ihre jugendliche Erschei-
nung und die Mode ihrer Kleidung ko¨nnten sie in diesem Bild in ihrer Funktion als italienische
Fu¨rstin vorstellen. In jedem Fall dienen die modischen Unterschiede zur lokalen Differenzie-
rung. Die beiden Fu¨rstinnen sind in einem ho¨fischen Innenraum plaziert: Sa¨ule, geraffter
Vorhang sowie das Sitzmotiv und der Lehnstuhl verweisen als Motive auf W u¨rdeformeln des
im fru¨hen 16. Jahrhundert entwickelten Typus des sogenannten Staatsportr a¨ts. Schoßhu¨ndchen
und Papagei vervollsta¨ndigen den Eindruck von ho¨fischem Luxus. Hinter dem exotischen Tier
geht ein Landschaftsausblick in die Tiefe.
Maria, Tochter des Markgrafen von Brandenburg-Kulmbach und Gemahlin des Kurf u¨rsten
Friedrich III. von der Pfalz (1519-1567), ist auf der Grundlage der ferdinandeischen Klein-
portra¨ts als einzige deutsche Fu¨rstin eindeutig zu identifizieren689. Auf ihrer linken Seite Abb. 94
ko¨nnte Herzogin Christina von Lothringen (1521-1590), eine Nichte Karls V., dargestellt sein,
doch ist der Vergleich nicht absolut zwingend690. Es bestehen aber entfernte verwandtschaftli-
che Beziehungen zwischen beiden Dargestellten: Christines Schwester Dorothea (1520-1580)
war mit Kurfu¨rst Friedrich II. von der Pfalz verheiratet. Die Tracht der Dargestellten w u¨rde
mit ihrem langja¨hrigen Witwenstand u¨bereinstimmen. ¨Uber den Frauen ist wieder jeweils eine
Vorhangdraperie als Wu¨rdeformel angebracht; im Hintergrund o¨ffnet sich ein Fenster auf eine
Landschaft.
Das franzo¨sische Ko¨nigshaus ist unter den erhaltenen Bildnissen mit der Mutter von Franz I.,
Ludovica von Savoyen (1476-1531), und dessen M a¨tresse Anne de Pisseleu, Herzogin von Abb. 95
Etampes (1508-1580), vertreten691. Das Damendoppelportra¨t zeigt die inzwischen bekannten
Motive: die Wu¨rdeformeln Vorhang und Architektur, den Landschaftsausblick im Hintergrund.
Ludovica von Savoyen tra¨gt ein Witwengewand, in der Linken ha¨lt sie ein Taschentuch, ihr ist
die strenge Architektur im Hintergrund zugeordnet. Dagegen ist Anne de Pisseleu zu ihrer
Rechten mit einem ho¨fischen Gewand bekleidet, mit Halskette und Kopfschmuck; sie neigt
sich der Ko¨nigsmutter leicht zu, ein Bewegungsmotiv, das durch die Draperie hinter ihr noch
betont wird. Spektakula¨r ist das Motiv der grazil ineinandergelegten Ha¨nde der beiden Frauen,
das so in der gesamten erhaltenen Serie nicht mehr vorkommt. Deutlicher k o¨nnen der Bruch
mit hocharistokratischer Genealogie und die neuen Mo¨glichkeiten der ho¨fischen Frau nicht
zum Ausdruck kommen: Die Ma¨tresse ersetzt die legitime Schwiegertochter der Ko¨nigsmutter
und widerspricht damit einer Konstellation, wie sie an anderer Stelle der Bildnisreihe, bei
Eleonore von Portugal und Maria von Burgund vorgef u¨hrt wird, und dies, obwohl die zweite
Gattin von Franz I. und legitime Ko¨nigin von Frankreich eine Habsburgerin war 692.
HEINZ/SCH ¨UTZ 1976, S. 90f., Kat.Nr. 55 u. Abb. 65 (zu Anna).
688Vgl. Abschnitt 3.2.1.
689Kunsthistorisches Museum Wien, Inv.Nr. GG 3996. Vgl. LADNER 1932, S. 45, G 10.
690Vgl. ebd., S. 91, H 228.
691Kunsthistorisches Museum Wien, Inv.Nr. GG 8061. Die Identifizierungen sind u¨ber die Kleinbildnissammlung ge-
sichert. Vgl. KENNER 1893-98, Bd. 18, S. 254f., Nr. 154 u. Taf. XIV; LADNER 1932, S. 27, B 155, S. 39, D
211.
692In diesem Zusammenhang ist noch einmal daran zu erinnern, daß die Einordnung der Anne de Pisseleu in den
ho¨fischen Portra¨t-Mikrokosmos in der Mu¨nchner Kunstkammer und in der ferdinandeischen Kleinbildnissammlung
zu jeweils unterschiedlichen Ergebnissen f¨uhrte: Wa¨hrend das Portra¨t der Ma¨tresse in Mu¨nchen der Genealogie des
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Neben den Habsburgerinnen sind die italienischen Fu¨rstinnen im erhaltenen Bestand der
Serie am ha¨ufigsten vertreten: Beatrix von Portugal (1504-1538), Gemahlin Karls III. vonAbb. 96
Savoyen und somit Schwa¨gerin der Ludovica von Savoyen, findet sich neben einer Dame zu
ihrer Rechten, die mittels der Kleinbildnissammlung nicht zu identifizieren ist, bei der es sich
aber entsprechend der Logik des erhaltenen Teils der Bildnisreihe um eine nahe Verwandte der
Beatrix und/oder ein weiteres Mitglied des Hauses Savoyen handeln muß 693. Beatrix tra¨gt ein
ho¨fisches Gewand mit geschlitzten ¨Armeln, eine Halskette und ein modisches Federbarrett; die
nicht identifizierte Dame einen umhangartigen pelzgef u¨tterten Mantel, in dessen Umschlag sie
mit ihrer linken Hand greift, eine Perlenhalskette und ins Haar geflochtenen Perlschmuck. Die
beiden Damen stehen jeweils vor einer Vorhangdraperie, der Hintergrund ist ausnahmsweise
leer gelassen.
Die Florentiner Domkuppel im Hintergrund weist die beiden Dargestellten eines weite-Abb. 97
ren
”
italienischen“ Doppelportra¨ts mit großer Wahrscheinlichkeit als weibliche Mitglieder des
Hauses Medici aus694. Eine exakte Identifizierung bereitet allerdings Schwierigkeiten. Auf der
Grundlage der Ambraser Kleinportr a¨ts und weiterer Vergleiche ko¨nnte die Dame im Witwen-
gewand mit einiger Berechtigung als Maria Salviati (1499-1543), die Gattin des Giovanni delle
Bande Nere und Mutter des ersten Medici-Großherzogs Cosimo, angesprochen werden 695. Sie
lehnt an der Bru¨stung einer offenen Loggia und ha¨lt ein Buch in der Linken, das sie der ne-
ben ihr stehenden Dame zu u¨berreichen scheint. Diese ist durch eine Sa¨ule als Wu¨rdemotiv
ausgezeichnet und durch das aufwendigere h o¨fische Gewand – mit deutlichem Einfluß der
spanischen Hofmode696, aber italienischer Kragenform – als Mitglied einer j u¨ngeren Gene-
ration der Medici von Maria Salviati unterschieden. Mit der – nicht nur als Folge einer ma-
nieristischen Stillage, sondern auch als Dokument der k u¨nstlerischen Schwa¨che des Malers –
”
grazio¨s“ u¨berla¨ngten rechten Hand ha¨lt sie das fu¨r diese Zeitstufe fast schon obligatorische,
kostbare fazzoletto, die andere Hand ruht, ein Paar Handschuhe haltend, auf dem Oberk o¨rper.
Durch die u¨ber die Mode gegebene Einordnung der Dargestellten in den Zeitraum 1560-1580
und eine ungefa¨hre ¨Ahnlichkeit mit dem entsprechenden Kleinbildnis aus dem Besitz Ferdi-
nands erscheint eine Identifizierung als Eleonora di Toledo (1553-1576), Gemahlin des Pietro
de’ Medici und von diesem ermordet, als mo¨glich697.
Bedingt durch die zweite Ehe des Erzherzogs sind die Gonzaga innerhalb der italienischen
Abteilung der Ruheluster Doppelportr a¨ts – wie schon in der Kleinportra¨tsammlung – am sta¨rk-Abb. 98
sten vertreten: Zwischen zwei verschiedenen hohen Bru¨stungen steht Isabella d’Este (1474-
1539), wobei ein Vorhang u¨ber der hinteren Bru¨stung einen Ausblick auf eine Stadtlandschaft
freigibt – vielleicht Mantua, aber auch in der perspektivischen Anlage und der Aufsicht ei-
franzo¨sischen Herrscherhauses beigeordnet worden war (allerdings nicht zu Franz I., sondern nach Heinrich II. und
Katharina de’ Medici), wurde es in Ambras unter den franz¨osischen Zelebrita¨ten gefu¨hrt.
693Kunsthistorisches Museum Wien, Inv.Nr. GG 8011. Vgl. KENNER 1893-98, Bd. 18, S. 255f., Nr. 156 u. Taf. XIV.
694Kunsthistorisches Museum Wien, Inv.Nr. GG 8249.
695Vgl. KENNER 1893-98, Bd. 18, S. 160f., Nr. 22 u. Taf. XXVII, u. LADNER 1932, S. 30, D 22. Das Kleinbildnis
folgt in etwa Pontormos Portra¨t der Maria Salviati mit einem Kind, Walters Art Gallery, Baltimore. – Ohne den lokalen
Verweis auf Florenz im Hintergrund und die innere Logik der erhaltenen Serie, die vor allem Mitglieder hocharistokra-
tischer Familien zeigt, wa¨re eine solche Identifikation allerdings nicht zu behaupten. Nach einem Ausschlußverfahren
der weiblichen Familienmitglieder der Medici des 16. Jahrhunderts hat eine Benennung als Maria Salviati aber ihre
Berechtigung.
696Zur spanischen Hofmode des 16. Jahrhunderts vgl. als ju¨ngere ¨Uberblicksdarstellung vor allem: Carmen Bernis, La
moda en la Espan˜a de Felipe II a trave´s del retrato de corte, in: SA´NCHEZ COELLO KAT. 1990, S. 65-111.
697Vgl. KENNER 1893-98, Bd. 18, S. 170f., Nr. 34 u. Taf. XXVII, u. LADNER 1932, S. 30, D 28.
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nem zeitgeno¨ssichen Theaterprospekt in der Art Serlios nicht un a¨hnlich; zu ihrer Rechten,
entsprechend der dynastischen Logik der Serie, eine weitere Gonzaga-F u¨rstin, der Kleidung
nach einer a¨lteren Generation angeho¨rend und vermutlich nicht-italienischer Herkunft 698. Hier
kommen vor allem die Schwiegermutter Isabellas, Margarethe von Bayern, und deren Schwie-
germutter, Barbara von Brandenburg, in Frage. Beide sind in der Kleinportr a¨tsammlung vertre-
ten, die Portra¨taufnahmen sind jedoch nicht mit dem Doppelportr a¨t identisch699. Ein weiteres
Doppelportra¨t zeigt Vertreterinnen aus einer Nebenlinie der Gonzaga 700: Die bereits erwa¨hnte Abb. 99
Antonia del Balzo (1445-1538), verma¨hlt mit Giovanni Francesco Gonzaga, Begru¨nder der
Linie Sabbioneta, und – sitzend – deren Schwiegertochter Francesca Fieschi, Gemahlin des
Lodovico Gonzaga von Sabbioneta (verma¨hlt 1497). Vor einem fu¨r die Gema¨ldeserie typi-
schen Hintergrund mit Fensterausblick auf eine Landschaft sind beide Frauen offenbar mit der
Begutachtung und dem wechselseitigen Austausch von Schmuck besch a¨ftigt, richten aber ih-
ren Blick aus dem Bildraum in die Spha¨re des Betrachters. Als Accessoires sind den beiden
Portra¨tierten ein Ziervogel auf einer Stange, der urspr u¨nglich – wie ein deutlich sichtbares
Pentimento zeigt – in die entgegengesetzte Richtung blickte, und ein ¨Affchen an einer Kette
beigegeben. Beide sind eindeutig anhand der Ambraser Kleinbildnisse zu benennen und – ne- Abb. 88, 89
ben Eleonore von Portugal und Maria von Burgund – die einzigen Portr a¨tierten des erhaltenen
Bestands, die auch von Hainhofer u¨berliefert werden701.
Von zwei weiteren weiblichen Mitgliedern der Gonzaga, aus den Nebenlinien Sabbioneta-
Bozzolo und Castiglione-Solferino, u¨berliefert Hainhofer ein Doppelportr a¨t, das sich aber
nicht erhalten hat: Die Dargestellten sind in der ferdinandeischen Kleinportr a¨tsammlung ver-
treten, aber auf keinem der noch vorhandenen Ruheluster Portr a¨ts zu identifizieren. Außer- Abb. 90
dem stimmt die von Hainhofer mitgeteilte Bildunterschrift in Ruhelust mit den Aufschriften
der Ambraser Bildnisse u¨berein. Es handelt sich um Lucrezia d’Incisa, Gattin von Federico
Gonzaga von Bozzolo (verma¨hlt 1555), und Paula Martinengo (geb. um 1550), Gemahlin von
Orazio Gonzaga von Solferino702.
Mit diesem nicht erhaltenen Doppelbildnis erreicht die Ruheluster Galerie eine ann a¨hernde
Angleichung des Datums der urspru¨nglichen Portra¨taufnahme mit dem Entstehungszeitpunkt
der Serie. Paula Martinengo ist eine Generation ju¨nger als Erzherzog Ferdinand von Tirol.
Dies gilt auch fu¨r die na¨chsten beiden Beispiele des erhaltenen Bestands der Serie, deren Dar-
gestellte sich auf der Grundlage der Kleinbildnissammlung nicht identifizieren lassen und auch
kaum individualisierte Physiognomien aufweisen703. Allerdings gibt die Kleidung einige Hin-
weise auf Herkunft und zeitliche Einordnung: Zwei auf einem der beiden Doppelbildnisse
zusammengestellte Damen, von denen einer ein Schoßh u¨ndchen beigegeben ist, tragen von Abb. 100
698Kunsthistorisches Museum Wien, Inv.Nr. GG 8141. Die Identifikation der Isabella d’Este istu¨ber die Kleinbildnis-
sammlung des Erzherzogs gesichert; die dortige Portr¨ataufnahme ist allerdings in keinem weiterenu¨berlieferten Bild-
nis nachgewiesen. Vgl. KENNER 1893-98, Bd. 17, S. 188ff., Nr. 52 u. Taf. XI; LADNER 1932, S. 21, B 52; AMA-
DEI/MARANI 1978, S. 47f., Nr. 16, u. FERINO-PAGDEN 1994, S. 117f., Kat.Nr. 53. Vgl. auch Abschnitt 2.2.1.
699Vgl. LADNER 1932, S. 21, B 46 u. B 48.
700Kunsthistorisches Museum Wien, Inv.Nr. GG 8257.
701Vgl. KENNER 1893-98, Bd. 17, S. 209f., Nr. 79, S. 210f., Nr. 81; LADNER 1932, S. 23, B 79 u. B 81, u. AMA-
DEI/MARANI 1978, S. 69f., Nr. 26, S. 111f., Nr. 45. – Anhand dieses Doppelportra¨ts wird das Herstellungsverfahren
mittels Kopien nochmals besonders deutlich: Die von den Kleinbildnissenu¨bernommenen Haltungen und Blickrich-
tungen sind in noch geringeren Maßen als bei denu¨brigen Beispielen mit der Handlung der Personen koordiniert.
702Vgl. KENNER 1893-98, Bd. 17, S. 220f., Nr. 97, S. 231, Nr. 115; LADNER 1932, S. 24f., B 97 u. B 113, u.
AMADEI/MARANI 1978, S. 197f., Nr. 85.
703Kunsthistorisches Museum Wien, Inv.Nr. GG 7934 u. GG 8007.
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der spanischen Hofmode beeinflußte Gewa¨nder, a¨hnlich dem der hier als Eleonora di To-
ledo angesprochenen Frau auf dem
”
Florentiner Doppelbildnis“, was eine Datierung in die
zweite Ha¨lfte des 16. Jahrhunderts, wohl um 1570, sichert. Aufgrund des europaweiten, aller-
dings verschiedenartig rezipierten Einflusses der spanischen Mode erscheint eine Zuordnung
nach Italien zwar nicht als absolut zwingend, aber die auf den Medici-Kragen weisende Form
des Kragens der Dame ohne Hu¨ndchen gibt einen weiteren Anhaltspunkt in diese Richtung.
Am ehesten wird man die in diesen Portra¨ts Dargestellten im Umkreis des Mantuaner Hofes
vermuten du¨rfen. Versuchsweise kann die Dame mit dem Hu¨ndchen mit der Schwester der
Anna Caterina, Margherita Gonzaga, in Bezug gesetzt werden 704. Im Innsbrucker Hofstaat der
Anna Caterina Gonzaga verbat sich der Erzherzog dagegen eine gr o¨ßere Anzahl italienischer
Hofdamen705, deren Darstellung in der Galerie somit wenig wahrscheinlich ist.
Von den zuletzt behandelten Portra¨tierten heben sich die beiden Frauen des zweiten Gema¨l-
des durch den Verzicht auf Stickereien und Perlbesatz auf ihrer vorwiegend in Schwarz gehal-Abb. 101
tenen Kleidung ab. Allerdings ist wieder ist ein Schoßhu¨ndchen beigegeben. Die vor einem
Tisch stehende junge Frau – ihre Linke ruht mit einem Taschentuch auf dem M o¨bel – zeigt
aber durch den kostbaren Stoff der Innenseite ihres Kleids und des Unter a¨rmels, die beiden
schweren Halsketten und die spitzenbesetzte Halskrause eine gr o¨ßere Schmuckfreude als ihr
Pendant. Sie tra¨gt eine Frisur a` l’arcelet mit edelsteinbesetzter Variante der Attiffet bzw. der
Stuarthaube. Dieser Frisurtyp, den auch die beiden Frauen auf dem vorhergenannten Bild –
allerdings ohne den Kopfputz – zeigen, geh o¨rte zur spanischen Frauenmode vor allem des letz-
ten Viertels des 16. Jahrhunderts und war in Kombination mit der Haube ab 1560 insbesondere
am franzo¨sischen Hof beliebt, wie unter anderem die zahlreichen Kreideportr a¨ts des Franc¸ois
Clouet belegen706. Die neben ihr stehende, leicht nach hinten versetzte Frau verzichtet weit-
gehend auf schmu¨ckende Details. Allein das Weiß und die Stickerei des ¨Armelbu¨ndchens, die
strenge – besonders in der spa¨teren niederla¨ndischen Mode bis noch etwa 1660 gebr a¨uchliche
– Halskrause ohne Spitzenbesatz und die Haube durchbrechen das vorherrschende Schwarz
des Gewandes. Alle diese Details des Kleidungsstils sind zum Entstehungszeitpunkt der Ga-
lerie gebra¨uchlich. Mo¨glicherweise ist die zuletzt besprochene Dargestellte eine Witwe, in
diesem Fall wa¨re aber eher von einer schwarzen Haube als konkretem Hinweis auf den Wit-
wenstand auszugehen. Eine gro¨ßere Wahrscheinlichkeit hat eine Benennung als vornehme
Bu¨rgerin bzw. als Mitglied des niederen deutschen Adels in der Epoche der spanischen Mode
fu¨r sich. Dies wu¨rde mit den Beobachtungen Hainhofers u¨bereinstimmen und mo¨glicherweise
auf den Umkreis der Philippine Welser verweisen. Es muß allerdings weiterhin eine deut-
liche Differenz im Stilniveau der Kleidung der beiden Dargestellten dieses Doppelbildnisses
festgehalten werden, die in diesem Fall nicht wie bei den zuvor behandelten Gem a¨lden auf
Generationsunterschiede zuru¨ckzufu¨hren ist. Diese Unterscheidung erfu¨llt nicht nur eine Ver-
weisfunktion auf die – Standesunterschiede denotierenden – Bedeutungsfelder
”
ho¨fisch“ und
”
bu¨rgerlich“, sondern kann auch auf verschiedene Stilhaltungen und mit diesen korrellierende
704Zu Margherita Gonzaga vgl. LADNER 1932, S. 22, B 66 (Abb. u.a. bei BINI 1987, S. 74); vgl. z.B. auch das Portr¨at
der Anna Caterina Gonzaga von ca. 1582, WELSER/GONZAGA KAT. 1998, S. 48, Kat.Nr. 30 (Veronika Sandbichler).
705In einem Brief vom 23. Ma¨rz 1582 an Nomi stellt Ferdinand diese Forderung. Offenbar f¨urchtete der Erzherzog eine
gewisse Unruhe an seinem Hof durch etwaige – im Vergleich zu ihm selbst wesentlich j¨ungere – Hofdamen seiner
zuku¨nftigen Braut. Er verweist insbesondere auf eine als streits¨uchtig bekannte Dame mit dem Namen Concini. Vgl.
HIRN 1885-88, Bd. 2, S. 453 m. Anm. 3.
706Vgl. zuletzt: Etienne Jollet, Jean et Franc¸ois Clouet, Paris: Lagune 1997, passim.
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ideologische Selbstkonzepte (im Sinne etwa von gegenreformatorisch-religi o¨s im Gegensatz
zu ho¨fisch-monda¨n usw.) innerhalb der ho¨fischen Gesellschaft hinweisen.
Die formale Gestaltung der Reihe und die sich wiederholende Motivik, insbesondere die
stereotype Wiederholung der Ha¨nde und ihrer Haltung, lassen auf eine durchg a¨ngige Herstel-
lung der Serie innerhalb eines kurzen Zeitraums, mit nur geringf u¨gigen Variationen, durch die
Person eines einzelnen Malers oder die Gemeinschaft einer Werkstatt schließen. Die zuletzt
behandelten beiden Doppelportr a¨ts weisen daru¨ber hinaus noch weitere Gemeinsamkeiten auf:
eine sta¨rkere Tendenz zur Asymmetrie des Landschaftsausblicks, die gleiche schwere, knittrig
gefaltete Draperie in der linken oberen Ecke und schließlich das gleiche kleine Schoßh u¨nd-
chen.
Trotz der zum Teil deutlichen Hinweise auf die lokale Herkunft einzelner Motive der Mode
in diesen beiden Bildnissen ist daraus nicht ohne weiteres auf die nationale Herkunft der Darge-
stellten zu schließen. Gerade in der ho¨fischen Gesellschaft wurden lokale Moden sehr schnell,
besonders durch den Heiratsverkehr zwischen den Ho¨fen, weitergetragen.
Das letzte zu besprechende Doppelportr a¨t des erhaltenen Bestands der Serie stellt zwei Abb. 102
Frauen dar, die nur auf den ersten Blick innerhalb der Reihe ungew o¨hnlich erscheinen: Irene
(gestorben nach 1460), Konkubine des osmanischen Sultans Mehmet II., und Mihrimah bzw.,
in europa¨ischen Quellen, Cameria oder Camelia, Tochter des Sultans Su¨leyman II. und der
Kadın, spa¨ter sogar legalen Ehefrau Roxelana Hu¨rrem (gestorben 1558)707. Beide Frauen sind
auch in der Kleinbildnissammlung vertreten, nach deren Vorlage sie gemalt wurden 708, und be-
legen somit, daß das enzyklopa¨dische Erkenntnisinteresse der ferdinandeischen Kleinportr a¨ts
auf die Portra¨tauswahl der Ruheluster Galerie u¨bertragen wurde. Das Interesse am Osmani-
schen Reich blieb durch die zahlreichen Auseinandersetzungen der europ a¨ischen Staaten mit
den Tu¨rken wa¨hrend des gesamtem 16. Jahrhunderts akut, und so war es nur verst a¨ndlich, daß
man sich in Europa ein
”
Bild“ der fremden Kultur und ihrer herausragenden Pers o¨nlichkeiten
machen wollte, ein Anliegen, daß durch das entsprechende Interesse Giovios zu einem All-
gemeinplatz in den Portra¨tsammlungen der europa¨ischen Fu¨rsten wurde, das aber auch bis in
das Medium des Trachtenbuches hineinreichte. Auf solchen Quellen beruhen die Darstellun-
gen der Irene und der Mihrimah. Fu¨r Irene la¨ßt sich keine individuelle Vorlage finden, ihr
Bild folgt den allgemeineren Vorgaben der Trachtenb u¨cher; dagegen findet sich das Bildnis
der Tochter Su¨leymans in einem von Hieronymus Cock verlegten Kupferstich, auch in der
Sammlung Giovios und in Florenz ist sie vertreten709. Sie soll laut Vasari zusammen mit ihrer
beru¨hmteren Mutter Roxelana von Tizian gemalt worden sein 710. Die beiden Frauen werden in
den Kleinportra¨ts als uxor der jeweiligen Sultane bezeichnet (Mihrimah allerdings irrt u¨mlich)
und so dem Stand der europa¨ischen Fu¨rstinnen der Serie gleichgestellt.
707Kunsthistorisches Museum Wien, Inv.Nr. GG 8246.
708Vgl. KENNER 1893-98, Bd. 19, S. 124f., Nr. 13 u. Taf. IV, S. 130f., Nr. 17, LADNER 1932, S. 40f., E 14 u. E 18,
u. Veronika Sandbichler, Tu¨rkische Kostbarkeiten aus dem Kunsthistorischen Museum, Ausst.kat. Innsbruck, Wien:
Kunsthistorisches Museum 1997, S. 44ff., Kat.Nr. 43h, 43l. – Irene wurde nach diesem Vorbild nahezu
”
wo¨rtlich zi-
tiert“, wa¨hrend Mihrimah, dort als Dumelia und fa¨lschlich als uxor Su¨leymans II. bezeichnet, gro¨ßerer Abweichungen
und vor allem mehr Schmuckmotive an Gewand und Kopfputz aufweist.
709Vgl. Abschnitt 3.1.1 u. Gli Uffizi. Catalogo Generale, Florenz: Centro Di 1979, S. 630, Kat.Nr. Ic213 (Emma
Micheletti).
710Vgl. KENNER 1893-98, Bd. 19, S. 129f.; VECELLIO 1977, S. 113f., Nr. 362, 365; Maria Elisabeth Pape, Die
Turquerie in der Bildenden Kunst des 18. Jahrhunderts, Diss. Ko¨ln 1987, S. 29-34; Gereon Sievernich, Hendrik
Budde (Hrsg.), Europa und der Orient 800-1900, Ausst.kat. Berlin, Gu¨tersloh/Mu¨nchen: Bertelsmann 1989, S. 825,
Kat.Nr. 12/22ff. (Reinhard Lenfant); zu Tizian: WETHEY 1971, S. 205, Nr. L-28.
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Allerdings haben gerade Irene und die Mutter der Mihrimah die europ a¨ische Phantasie der
fru¨hen Neuzeit angestachelt711. Auf diese exotistische Sinnschicht verweisen der ostentativ
von Mihrimah in die Bildachse gehaltene Federf a¨cher, die antike Kleinplastik eines orator in
der rundbogigen Nische daru¨ber – vermutlich ein Hinweis auf die griechisch-r o¨mische Ver-
gangenheit Konstantinopels – und die okulusartige Raum o¨ffnung am oberen Bildrand, wohl
ein Verweis auf eine fremdla¨ndische Architektur. Beide Frauen – Irene und Mihrimahs Mut-
ter Roxelana – werden in der literarischen ¨Uberlieferung als u¨beraus scho¨n beschrieben. Die
Scho¨nheit Irenes soll dazu gefu¨hrt haben, daß sie von Mehmet II. erdolcht wurde, angeblich
damit sie diesen nicht weiter von seinen politischen Aufgaben ablenkte, wogegen Roxelana ge-
rade wegen ihres politischen Einflusses beru¨hmt war. Diese Konstellation von weiblicher Pas-
sivita¨t und weiblicher Aktivita¨t, zudem in einem exotischen Ambiente, war einer der Gr u¨nde
fu¨r die Faszination, die diese Figuren in der abendl a¨ndischen Literatur ausu¨bten. Innerhalb
der Ruheluster Galerie fu¨rstlicher Ehefrauen ist die Funktion orientalischer Frauen zun a¨chst
noch
”
nu¨chterner“ als in ihrer literarischen Verarbeitung in der Folgezeit: Sie repr a¨sentieren
die Gemahlinnen osmanischer Herrscher im allgemeinen, und in dieser Hinsicht ist an ih-
nen nichts Spektakula¨res, da die bildliche ¨Uberlieferung hier begrenzt ist und wenig Auswahl
zula¨ßt. Ohnehin wurde die weniger bekannte Mihrimah ihrer ber u¨hmten Mutter vorgezogen
und fa¨lschlicherweise zur uxor Su¨leymans II. gemacht.
Bei dieser Einbindung der
”
Gemahlinnen“ der osmanischen Herrscher in die Systematik eu-
ropa¨ischer dynastischer Verbindungen, wie sie die Ruheluster Galerie widerspiegelt, mußten
Inkoha¨renzen zwischen den beiden Kulturr a¨umen deutlich werden, die auch das europ a¨ische
System der dynastischen Heirat zumindest symbolisch in Frage stellten. Das g a¨nzlich andere
Ehesystem der Osmanen war auch im Europa des 16. Jahrhunderts nicht unbekannt. Nach-
dem die Osmanen eine Hegemonialstellung innerhalb des islamischen Kulturraums erreicht
hatten, gaben sie das System der ehelichen Bindung mit Prinzessinnen benachbarter Staaten
auf, was mit den dynastischen Bindungen europ a¨ischer Staaten durchaus vergleichbar war, und
rekrutierten ihre Gemahlinnen aus dem einer strikten sozialen Hierarchie unterworfenen und
von der Außenwelt abgeschlossenen Harem, quasi eine islamische Variante des europ a¨ischen
Frauenzimmers. Die weiblichen Mitglieder des Harems kamen meist als junge ausl a¨ndische
Sklavinnen in den Serail, wo sie die unterschiedlichsten Funktionen innerhalb des Haushalts
auszuu¨ben hatten. Beru¨hmt fu¨r ihre Scho¨nheit waren die Tscherkessinnen aus dem Kauka-
sus, die meist die gehobeneren Unterhaltungsfunktionen eines Hofstaats zu erf u¨llen hatten,
aber auch Europa¨erinnen kamen hier vor, wie die in den Eigennamen u¨berlieferte griechi-
sche Herkunft der Irene und die russische Herkunft der Roxelana belegen. In dieser kleineren
Gruppe des
”
Hofes“ innerhalb des Harems war die Rangstellung der einzelnen Frauen durch
ihre perso¨nlichen Beziehungen zum Herrscher geregelt. Die Anzahl der Frauen in der offi-
ziellen Position einer Kadın, einer favorisierten Konkubine mit der Funktion einer Gemah-
lin, u¨berstieg in der Regel – hierarchisch gestuft – selten die im Islam erlaubte Zahl von vier
gleichzeitigen Ehefrauen. Daneben gab es weitere Frauen mit Aufgabenbereichen von nied-
rigerem Rang712. Man kann also, aus europa¨ischer Perspektive und sicherlich sehr vereinfa-
711Vgl. PAPE 1987, S. 11f., 109f.
712Vgl. Norman Mosley Penzer, The H
.
are¯m, Philadelphia: Lippincott 1937, bes. S. 174-192; zum osmanischen Hof-
zeremoniell und insbesondere zu den diesbez¨uglichen Quellen vgl.: Konrad Dilger, Untersuchungen zur Geschichte
des osmanischen Hofzeremomiells im 15. und 16. Jahrhundert [Beitr¨age zur Kenntnis Su¨dosteuropas und des Nahen
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chend, von einem institutionalisierten Ma¨tressensystem sprechen, das legitime, gleichrangige
Erben hervorbrachte. In jedem Fall werden sich diese Unterschiede zwischen Europa und dem
Osmanischen Reich einem historisch und – im Kontext der Kunst- und Wunderkammern –
auch enzyklopa¨disch gebildeten zeitgeno¨ssischen Betrachter mitgeteilt haben: Neben der Dar-
stellung der Anne de Pisseleu ist dies eine weitere Relativierung eines sta¨ndisch-dynastisch
begru¨ndeten familiellen und politischen Systems innerhalb der Ruheluster Portr a¨tserie.
Neben den bereits erwa¨hnten Bildnissen u¨berliefert Hainhofer zwei weitere Doppelportr a¨ts,
die sich offensichtlich nicht erhalten haben, wenn nicht eines davon mit dem bereits bespro-
chenem Doppelbildnis identisch sind, dessen Personal sich bisher auch nicht nur ann a¨herungs-
weise benennen la¨ßt: Hainhofer nennt zwei weibliche Mitglieder aus dem st a¨ndischen Adel des
su¨ddeutschen und o¨sterreichischen Raums und zwei Italienerinnen: Fu¨r Marianne von Wallen-
stein, die Gattin des Andreas Teuffel von Gunderstorff – ein hoher Milit a¨r unter den Kaisern
Ferdinand II. und Maximilian II. –, ist belegt, daß sie Philippine Welser 1577 zur Hochzeit
ihrer Tochter eingeladen hat713. Die Gemahlin eines mutmaßlichen Mitglieds des Ordens vom
Goldenen Vlies verweist ebenfalls auf einen Habsburger Kontext 714: Ferdinand II. von Tirol
fu¨hrte 1585 die Investituren des Vliesordens in Prag und Landshut durch. Der Gatte einer wei-
teren Dargestellten, Orazio d’Arco, geho¨rte anscheinend zu den Verbu¨ndeten des Erzherzogs
bei dessen Auseinandersetzungen mit norditalienischen Adeligen an der S u¨dgrenze seines Ter-
ritoriums. In diesem Zusammenhang wurde Arco innerhalb einer Privatfehde 1579 bei einem
Angriff auf Schloß Arco bei Riva am Gardasee get o¨tet715. Die Damen geho¨ren also nicht
unbedingt zur unmittelbaren Umgebung der Philippine Welser, wie behauptet wurde 716. Al-
lerdings bemerkt Hainhofer in der Galerie die – nur unter den nicht erhaltenen Portr a¨ts zu
lokalisierende –
”
Augspurger alte frawn tracht“, was auf die Entourage der Philippine Welser
hindeuten ko¨nnte717.
Orients, Bd. 4], Mu¨nchen: Trofenik 1967.
713HIRN 1885-88, Bd. 2, S. 335.
714
”
Isabella, Commitissa Bissariensis, Pompeij, Comitis ab aureo vellere uxor (vgl. Anhang B.13)“. – Die von Hain-
hofer u¨berlieferte Inschrift ist aber alles andere als eindeutig und vermutlich – wie auch an anderer Stelle in dem
Dokument – falsch u¨bertragen. Ein Mitglied des Ordens vom Goldenen Vlies namens Pompeo o.¨a. ist weder fu¨r
das 15. noch fu¨r das 16. Jahrhundert u¨berliefert. Wenn man Bissariensis als latinisierten und leicht verschriebenen
Verweis auf die italienische Markgrafschaft Pescara zu deuten bereit ist, k¨onnte die Dargestellte als Isabella Gonzaga
(nach 1531-1579), Gemahlin des Ferrante Francesco d’Avalos, Marchese von Vasto und Pescara, ab 1555 Vliesrit-
ter, zu identifizieren sein. Nach gegenwa¨rtigem Kenntnisstand und aufgrund der nur ungenu¨genden ¨Uberlieferung
der Inschriften bleibt eine derartige Identifikation aber rein spekulativ. Da die Dargestellte allerdings in diesem Fall
dem Haus Gonzaga entstammen wu¨rde, erha¨lt diese Hypothese allerdings eine gewisse Wahrscheinlichkeit. Herr Dr.
Moritz Graf Strachwitz vom Deutschen Adelsarchiv in Marburg konnte in dieser Frage auch keine unmittelbar nahe-
liegendere Lo¨sung anbieten (freundl. Mitteilung vom 20. August 1999). – Eine umfassende, wenn auch nicht ganz
fehlerfreie Auflistung der Vliesritter findet sich in: La Toison d’Or. Cinq Sie`cles d’Art et d’Histoire, Ausst.kat. Br¨ugge
1962, S. 35-81.
715HIRN 1885-88, Bd. 1, S. 508, Bd. 2, S. 17. Der Vater der Dargestellten, Olivario, geho¨rte offenbar der gegnerischen
Partei an (ebd., Bd. 2, S. 22, Anm. 1).
716FELMAYER 1986, S. 633.
717Die 1565 von einem deutschen Ku¨nstler gemalten Bildnisse der Mutter Philippines, Anna Welser, und ihrer Tante,
Katharina von Loxan, (Kunsthistorisches Museum Wien, vgl. WELSER/GONZAGA KAT. 1998, S. 22ff., Kat.Nr. 7f.
[Margot Rauch]) entsprechen in ihrer Kleidung der andechtigen Fraw zu Augspurg in Jost Ammans Frauentrach-
tenbuch von 1586 (vgl. AMMAN 1986). Auf dieser Basis ist also kaum davon auszugehen, daß eine Augsburgerin
sich unter den erhaltenen Gema¨lden der Portra¨tserie befindet. Mo¨glicherweise meint Hainhofer auch die u¨ber die
Kleinbildnissammlung einwandfrei identifizierte Maria von Brandenburg-Kulmbach, deren Tracht große¨Ubereinstim-
mungen mit der Kleidung der Augsburger Patrizierinnen aufweist, wie sie die Augsburger Monatsbilderu¨berliefern.
Allerdings tra¨gt sie das
”
ho¨fischere“ Barrett gegenu¨ber der
”
bu¨rgerlicheren“ Haube der Patrizierinnen. Vgl. die Abbil-
dungen in:
”
Kurzweil viel ohn’ Maß und Ziel“. Alltag und Festtag auf den Augsburger Monatsbildern der Renaissance,
Ausst.kat. Berlin, Mu¨nchen: Hirmer 1994. - Vgl. in diesem Zusammenhang auch die traditionellen historischen Bezie-
hungen zwischen Augsburg und Tirol; s. Schwaben – Tirol. Historische Beziehungen zwischen Schwaben und Tirol
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Eine Rekonstruktion der Galerie im Damensaal von Schloß Ruhelust h a¨ngt entscheidend
von der urspru¨nglichen Anzahl der Gema¨lde ab. Die Einzelanalyse der zwo¨lf Gema¨lde ergab
die gesicherte Identifikation von Dargestellten auf zehn der Doppelportr a¨ts, von diesen wer-
den nur zwei ebenfalls bei Hainhofer aufgef u¨hrt. Hainhofer gibt die Namen der Portr a¨tierten
von sechs Doppelportra¨ts wieder; dies ergibt somit die Mo¨glichkeit, das Personal von 16 der
mindestens 18 Doppelbildnisse zu ermitteln. Zwei der bei Hainhofer genannten Gem a¨lde fal-
len fu¨r die Bestimmung der beiden noch nicht identifizierten erhaltenen Doppelbildnisse aus:
Kaiserin Isabella und die Infantin Johanna besitzen eine im wesentlichen festgelegte Ikono-
graphie, die sich in keinem der beiden Gema¨lde wiedererkennen la¨ßt. Außerdem wa¨re im
Fall einer solchen Benennung aus kostu¨mgeschichtlichen Gru¨nden zu widersprechen. Die
beiden Vertreterinnen der Gonzaga-Nebenlinien Bozzolo und Solferino fallen aus den oben
genannten Gru¨nden aus. Bleibt die von Hainhofer genannte Gruppe der vier Frauen aus dem
su¨ddeutsch-o¨sterreichischen sta¨ndischen und dem italienischen Adel, fu¨r die bisher kein ¨Aqui-
valent im erhaltenen Bestand ausgemacht werden konnte. Hier spricht der kost u¨mkundliche
Sachverhalt nicht unbedingt gegen eine solche Identifizierung, weil eine Orientierung dieses
Personenkreises an internationalen ho¨fischen, vor allem spanisch und italienisch beeinflußten
Kleidungsstilen mo¨glich ist, vor allem wenn dieser, wie im Fall des Teuffel von Gunderstorff,
Beziehungen zum kaiserlichen Hof in Wien unterhielt. Es ergibt sich demnach rechnerisch der
Einzelnachweis fu¨r ho¨chstens 16 Gema¨lde, was mit der oben vermuteten
”
kleinen Lo¨sung“ von
insgesamt 18 Bildnissen in Einklang steht. Ein allein statistisch begru¨ndeter Zweifel, daß bei
immerhin zwo¨lf erhaltenen Gema¨lden eine gro¨ßere ¨Ubereinstimmung mit der ¨Uberlieferung
Hainhofers, na¨mlich zu zwei Dritteln, erreicht werden mu¨ßte, wird durch den Umstand, daß
bestimmte Teile der Galerie durch den Brand vermutlich st a¨rker in Mitleidenschaft gezogen
wurden, entkra¨ftet.
Auf dieser Grundlage sind die Ausgangsvoraussetzungen f u¨r eine anna¨hernde Rekonstruk-
tion der Galerie gegeben: Es hat sich ein Großteil der Gema¨lde erhalten, fu¨r einen weiteren
Teil sind zumindest die Namen der Dargestellten u¨berliefert. Zudem gibt die Reihenfolge der
Inschriften, die Hainhofer 1628 noch lesen konnte, ein hierarchisches Ordnungsgef u¨ge wie-
der, das mit großer Wahrscheinlichkeit mit der r a¨umlichen Struktur der Galerie u¨bereinstimmt:
Auf die weiblichen Mitglieder des Hauses Habsburg in genealogischer Abfolge folgten italie-
nische Fu¨rstinnen, vor allem aus Mantua und Florenz, vermutlich nur wenige Vertreterinnen
anderer europa¨ischer und deutscher Fu¨rstenha¨user, wie Ludovica von Savoyen und die Herzo-
gin von Etampes, darauf mo¨glicherweise Aristokratinnen aus nicht regierenden europ a¨ischen
Adelsha¨usern, und der einheimische, sta¨ndische Adel. ¨Uber die Situierung der beiden osma-
nischen Frauen, ob ganz am Ende oder nach den europ a¨ischen Fu¨rstinnen, la¨ßt sich nur mut-
maßen. Vielleicht ist die Tatsache, daß sich das Gema¨lde erhalten hat, ein Hinweis darauf, daß
es nicht am Ende der Galerie hing, wo das Feuer offenkundig die meisten Verluste verursacht
hat.
Eine solche, prima¨r genealogisch-dynastische Struktur la¨ßt die Frage aufkommen, warum
die beiden zeitgeno¨ssischen Quellen, das Inventar und Hainhofer, diese nicht wiedergeben bzw.
nicht in dieser Weise rezipieren (Hainhofer), obwohl beide Dokumente prinzipiell Portr a¨tfol-
von der Ro¨merzeit bis zur Gegenwart, 2 Bde., Ausst.kat. Augsburg: Rosenheimer 1989, bes. Kat.bd., S. 132-135,
Kat.Nr. 22.01-22.09 (Wolfram Baer).
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gen mit den Namen der einzelnen Dargestellten angeben, wie sie im Fall des Inventars f u¨r
den Lustsaal von Ruhelust bereits herangezogen wurden. In der summarischen Erfassung der
Frauenportra¨tgalerie des Inventars – im Gegensatz zu der Ma¨nnergalerie am gleichen Ort –
la¨ßt sich eine geschlechterspezifische Wertung solcher Galerien im Sinne von m a¨nnlicher, in-
dividuell benennbarer heroischer Tat und nicht individualisierter weiblicher Existenz durch
den/die Ersteller des Inventars erkennen. Hainhofer benennt zwar die Portr a¨tierten, soweit er
die Inschriften lesen konnte, beru¨cksichtigt dies bei seiner allgemeineren Charakterisierung
der Galerie merkwu¨rdigerweise aber nicht. Stattdessen spricht er von
”
scho¨ner frawen Conter-
fette“ und von
”
vnderschiedlicher nationen trachten vnd klaidungen“.
Da der letztgenannte Aspekte der einzige ist, nach dem die
”
frauenconterfee“ auch im In-
ventar differenziert werden –
”
mit underschidlichen drachten“ –, muß dieser als das hervor-
stechendste Rezeptionskriterium eines zeitgeno¨ssischen Betrachters benannt werden: Die
Frauen mit ihren unterschiedlichen landestypischen Gewa¨ndern in der Ruheluster Galerie
repra¨sentieren fu¨r einen ma¨nnlichen Betrachter um 1600 prima¨r Land, Nation und geographi-
sche Differenz. Der weibliche Ko¨rper personifiziert Unterschiede in der Natur, verk o¨rpert die
Grundlagen nationaler Identita¨t, steht aber nicht fu¨r ein individuelles Ereignis oder eine heroi-
sche Tat, wie die Ma¨nner des Lustsaales718. Dies ist um so bemerkenswerter, da es sich bei der
Galerie des Damensaals in erster Linie um eine dynastisch-genealogische Portr a¨tfolge handelt,
und nicht um entsprechende Klassifizierungsversuche aus der Zeit um 1500, wie Leonardos
inhaltliche
”
Aufladung“ des weiblichen Portra¨ts oder die in dieser Tradition stehende Verbin-
dung des Portra¨talbums mit Elementen des Trachtenbuchs, wie der Mail a¨nder Codicetto, oder
gar die einfache Reihe der niederla¨ndischen Kostu¨mbildnisse der Mu¨nchner Kunstkammer719.
Diese Einbindung von Weiblichkeit in einen Naturkreislauf wird durch die emblematische
Deckengestaltung des Damensaals in den Bereich des menschlichen Lebenslauf weiter ausge-
deutet: Nach dem Bericht Hainhofers waren dort
”
eingefaßte compartimentj, in dieselben von
o¨hlfarben gemahlet, 75.laj emblemata, des menschen complexion vnd Inclination zu allerhand
sachen, von Jugent et aˆ cunabulis an biß in sein alter vnd bis ins grab.“
Auch die Bildunterschriften zu den einzelnen Gema¨lden betonen ein generatives Prinzip,
indem sie zum Teil neben dem Gemahl auch noch den Vater angeben. Dieser ausschließliche
Bezug auf ma¨nnliche familielle Bindungen macht die vorherrschende Bedeutung der von den
Ma¨nnern der Familie bestimmten weiblichen Lebensplanung und der Unterteilung in weibliche
Lebensphasen (Tochter, Gattin, Witwe) deutlich.
Die an enzyklopa¨dischen Prinzipien orientierte Aufnahme verschiedener europ a¨ischer Dy-
nastien, Adelsha¨user und des osmanischen Hofes in ein großformatiges Bildprogramm hatte
zwangsla¨ufig, aus Platzgru¨nden, das Aufbrechen der genealogischen Struktur als strikte Ab-
folge der Generationen zur Folge, wie sie in der Kleinbildnissammlung vorgef u¨hrt wird. Es
war also nicht nur die Mo¨glichkeit, sondern sogar der Zwang zu einer von anderen Kriterien
geleiteten Auswahl gegeben. Der erhaltene Bestand belegt, daß zun a¨chst der eigenen Dynastie
Vorrang eingera¨umt wurde. Aber auch hier waren Beschra¨nkungen vorhanden, wollte man
nicht eine reine Habsburger-Galerie erhalten. So wurden aus den a¨lteren Generationen dy-
718Die dort in den Supraporten dargestellten drei Frauen sind in ihrer Einzelleistung unmittelbar auf eine m¨annlich
Sukzession bezogen, wie Margarethe Maultasch, oder repr¨asentieren tatsa¨chlich – in zeitgeno¨ssischer Sicht – die
Ausnahme von der Regel, wie Elisabeth I. von England.
719Vgl. hierzu – grundlegend – Abschnitt 2.1; zu den Mu¨nchner Kostu¨mbildnissen Abschnitt 3.1.3.
Die Habsburger 213
nastisch wichtige und/oder beru¨hmte Perso¨nlichkeiten ausgewa¨hlt, wie Maria von Burgund,
prominent im Weißkunig unter anderem als
”
Sprachlehrerin“ Maximilians I. vertreten, und an-
sonsten ein gewisser Schwerpunkt auf die eigenen Geschwister und zeitgen o¨ssische Verwandt-
schaft des Erzherzogs gelegt. Unter den sonstigen Zeitgenossen wird der eigene Hof und die
na¨here Umgebung des erzherzoglichen Paares eine bestimmte Rolle gespielt haben, was aber
aufgrund der Verluste und der Probleme der Identifikation im Bereich des niederen Adels nicht
unmittelbar nachzuweisen ist. Fu¨r die anderen europa¨ischen Dynastien waren solche ¨Uberle-
gungen ohne Belang, und so konnten die individuellen Eigenschaften einer bestimmten Frau
eine gro¨ßere Bedeutung haben: Gerade bei der Auswahl aus den Bildnissen der umfangreichen
mantuanischen Verwandtschaft und deren Vorfahren hielt man sich, ob bewußt oder unbewußt,
an das bei Ariost vermittelte Auswahlprinzip der belle e sagge donne, indem mit Antonia
del Balzo und Isabella d’Este diejenigen Vertreterinnen der Gonzaga ausgew a¨hlt wurden, de-
ren kulturelle und politische Bedeutung sich mit einer zumindest propagierten k o¨rperlichen
Scho¨nheit verband. Die u¨brigen weiblichen Mitglieder der Gonzaga-Nebenlinien scheinen
dagegen nur wegen ihrer individuellen k o¨rperlichen Scho¨nheit in die Galerie aufgenommen
worden zu sein720. Bei Eleonora di Toledo, falls diese Benennung zutrifft, scheint als Motiva-
tion fu¨r ihre Darstellung – bedingt durch ihren gewaltsamen Tod – zus a¨tzlich noch das in der
fru¨hneuzeitlichen ¨Offentlichkeit an Bedeutung gewinnende Motiv der o¨ffentlichen Meinung
bzw. o¨ffentlichen Beru¨hmtheit zu diesen Faktoren hinzuzutreten. Das dynastische Moment
spielt wiederum eine gro¨ßere Rolle bei der Darstellung solcher Frauen, die die Stammutter ei-
ner neuen herrschaftlichen Linie ihrer Familie sind, was bei Maria Salviati und Ludovica von
Savoyen der Fall ist. Hier, vor allem in der Kombination der Ludovica mit der M a¨tresse ih-
res Sohnes, wird aber auch die Grenze zu den nicht-erblichen M o¨glichkeiten des perso¨nlichen
Aufstiegs im Umfeld des fru¨habsolutistischen Fu¨rstenhofes markiert. Irene und Mihrimah
besta¨rken diese individuellen Alternativen des Hofes zum u¨berkommenen Prinzip des Geburts-
recht noch als exotische Formulierung eines Fu¨rstenhofes. Hainhofers einleitende Charakteri-
sierung der Portra¨tserie als
”
36. scho¨ner frawen Conterfette“ bringt diese egalisierende Funk-
tion ko¨rperlicher Scho¨nheit zum Ausdruck. Zugleich erhebt er die weibliche Sch o¨nheit zur
eigentlichen Motivation der Frauenportr a¨tgalerie, u¨bersieht dabei souvera¨n das in der gesam-
ten Serie weiterhin dominierende dynastisch-genealogische Selektionsprinzip und belegt somit
ungewollt einen mit dem beginnenden 17. Jahrhundert einsetzenden grundlegenden Struktur-
und Rezeptionswandel der weiblichen Portr a¨tgalerie.
Die Ruheluster Scho¨nheitengalerie (wenn man der Charakterisierung Hainhofers folgt, ist
diese Benennung jetzt durchaus zutreffend) war oberhalb der f u¨rstlichen Werksta¨tten und in-
nerhalb des Kontexts von Lustgarten und Lustgeb a¨ude gelegen – im Gegensatz zu der im
Hauptschloß situierten Ma¨nnergalerie. Dadurch wurde zwar eine klare Bedeutungshierarchie
der beiden Galerien ausgewiesen, die Situierung der Frauengalerie neben Antikengang und Ba-
deanlage war aber durch die Antike und vielleicht durch das Vorbild Fontainebleau ebenfalls
nobilitiert. Es ist hierin eine deutliche Zuordnung der weiblichen Portr a¨tgalerie zur ho¨fischen
Freizeitkultur zur erkennen, wogegen das ma¨nnliche Gegenstu¨ck im Hauptschloß eher den of-
fiziellen Ta¨tigkeiten eines Fu¨rsten entsprach. Auch dies war keine unbedingte Abwertung, war
720Vgl. zu Isabella d’Este Abschnitt 2.2.1; entsprechende Hinweise zu den anderen Gonzaga auch bei KENNER 1893-
98, s. die Einzelnachweise oben.
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doch die Erholung nach der Erf u¨llung der Fu¨rstenpflichten ein legitimes Vorrecht des Herr-
schers. Das Inventar von 1596 und Hainhofer (dieser anscheinend mit kleineren Irrt u¨mern)
beschreiben das Mobiliar der Galerie: vor allem ein großer, kunstvoller Spieltisch, ein Zimmer-
brunnen (mit Feuerwerk), eine
”
ku¨nstliche“ Orgel an einer der Schmalseiten und eine große,
beim Tod Ferdinands noch unvollendete Kunstuhr. Die beiden letztgenannten Gegenst a¨nde
verweisen auf ein Interesse des Fu¨rsten an mechanischen Apparaten und leiten direkt zu den
unter dem Saal gelegenen Werksta¨tten u¨ber, die ebenfalls im Kontext der fu¨rstlichen Ausbil-
dung zu einem Handwerk zu verstehen sind, wenn es sich bei diesen Werkst a¨tten auch nicht al-
lein um die
”
Hobbyra¨ume“ Ferdinands, sondern durchaus um praktische Funktionen innerhalb
der ho¨fischen Produktion erfu¨llende Zweckbauten handelte. Die Lokalisierung eines solchen
Multifunktionsraumes fu¨r gesellschaftliche und mo¨glicherweise auch Sammlungsfunktionen
wie dem Damensaal u¨ber einem Nutzbau entspricht im u¨brigen der Anlage der meisten gro¨ße-
ren, neu errichteten Sammlungsra¨ume des 16. Jahrhunderts (Mu¨nchen, Prag usw.) u¨ber den
Stallungen, weil bisher nur dieser Geba¨udetyp innerhalb einer Schloßanlage ein derartiges
Raumvolumen beanspruchte.
Diese Verbindung der weiblichen Repra¨sentation im ho¨fischen Serienportra¨t mit dem Be-
reich der ho¨fischen Freizeitkultur ist symptomatisch fu¨r die sich entwickelnde neue Funktion
und die neuen Mo¨glichkeiten der Frauen am fru¨habsolutistischen Hof. Mit dieser Verortung
der Frauengalerie im Bereich der Gartengeba¨ude und damit der Freizeitkultur steht Ruhelust
am Anfang einer la¨ngeren, sich u¨ber Jahrhunderte entwickelnden Reihe a¨hnlicher Anlagen fu¨r
ma¨nnliche wie fu¨r weibliche Auftraggeber721, auch wenn ein direkter Einfluß kaum belegbar,
ja nicht einmal wahrscheinlich ist.
Portra¨ts scho¨ner Frauen, 1591/92
Aus den fru¨hen 90er Jahren des 16. Jahrhunderts sind weitere Portr a¨tauftra¨ge Erzherzogs
Ferdinands II. von Tirol bzw. Portr a¨tlieferungen an diesen belegt, die auf eine best a¨ndige
Erga¨nzung der Kleinbildnissammlung hindeuten 722, aber auch auf neue, von dieser Samm-
lungskonzeption unabha¨ngige Projekte schließen lassen: Am 24. April 1591 berichtet Gio-
vanni Paolo Saibante aus Verona, daß er nahezu alle angeforderten Portr a¨ts der Beru¨hmten
Ma¨nner und Frauen dieser Stadt zusammen habe und diese demn a¨chst abschicken werde723.
Nur einen Tag spa¨ter u¨bersendet Zacharias Geizkofler an den Erzherzog die
”
begerte contra-
fait, darunder die frawe ein Rechlingerin, die ander aber ein Bimblin [...], welliche alhie f u¨r
die scho¨nisten gehalten werden“ 724. Die Korrespondenz mit Verona belegt die Fortf u¨hrung des
humanistisch-giovianischen Sammlungskonzepts, unter Umst a¨nden mit einer Verlagerung des
721Vgl. unten, vor allem: Artimino (Abschnitt 3.3.1), Water Gallery (Abschnitt 4.1.5), Casino der Maria Mancini
(Abschnitt 4.3), Schleißheim/Lustheim (Abschnitt 4.4.3), Poggio Imperiale (Abschnitt 4.5.2), Badenburg (Abschnitt
4.6.1), Venustempel in Pillnitz (Kap. Ausblick), Wilhelmsthal (Kap. Ausblick) u. Hohenheim (Kap. Ausblick).
722Vgl. David von Scho¨nherr, Urkunden und Regesten aus dem k.k. Statthalterei-Archiv in Innsbruck, IV. Folge, in:
JbKW, Bd. 17, 1896, S. I-CVIII, bes. S. XV, Regest Nr. 14219:
”
1591 Mai 16, Innsbruck. [...] Er [sc. Ferdinand II.
von Tirol] ersuche nun [...] zu den bereits erhaltenen Portr¨aten aus dem Hause Sachsen ihm noch die Bildnisse der
u¨brigen Mitglieder des Hauses zukommen zu lassen. Ein Verzeichnis der bereits erhaltenen Portr¨ate und das Mass der
anzufertigenden Bildnisse lege er bei.“
723
”
[...] Ho in pronto quasi tutti i retratti de gli huomini, et done, di alta et gran conditione di questa Citta`, secondo
che V.A.S. mi comanda, et spero mandarli presto attendendo a sollecitar anco il resto; [...].“ – TLA, Innsbruck,
Kunstsachen I, 673, fol. 55v; vgl. VON SCH¨ONHERR 1896, S. XV, Regest Nr. 14215.
724TLA, Innsbruck, Kunstsachen I, 673, fol. 57v; vgl. VON SCH¨ONHERR 1896, S. XV, Regest Nr. 14216; zu Zacharias
Geizkofler vgl. SCHWABEN – TIROL KAT. 1989, Kat.bd., S. 149f. (Wolfram Baer).
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Schwerpunkts von der dynastischen Genealogie zu den uomini illustri. Der Brief Geizkoflers
macht diesen vera¨nderten Anspruch noch deutlicher. Dessen Formulierung impliziert nicht
nur, daß Erzherzog Ferdinand die Bildnisse der sch o¨nsten Augsburgerinnen angefordert hatte,
sondern auch, daß deren Namen ihm vorher nicht bekannt waren: Nicht mehr nur Name und
Herkunft lassen eine Dargestellte portra¨twu¨rdig werden, sondern ko¨rperliche Scho¨nheit allein
kann soziale Stellung und hohe Geburt ersetzen725.
Die Portra¨tauftra¨ge nach Verona und Augsburg von 1591 stehen in diesem Jahr nicht allein,
sie sind vielmehr Teil einer umfassenderen Auftragskampagne, deren Ziel unter anderem of-
fenbar die Beschaffung von Portr a¨ts der scho¨nsten Frauen verschiedener europa¨ischer Sta¨dte
war. Die geographische Auffa¨cherung der Auftra¨ge folgt wieder einem enzyklopa¨dischen Er-
kenntnisinteresse, wie es auch in der Anlage der zeittypischen Trachtenb u¨cher vermittelt wird.
Neben den scho¨nen Augsburgerinnen und den Damen aus Verona, u¨ber deren konkrete
”
alta
et gran conditione“ der Korrespondent Saibante keine weiteren Angaben macht, sind hier vor
allem die Versuche des Erzherzogs von Bedeutung, mit denen er im Februar des Jahres u¨ber
die Vermittlung des Bischofs Francesco Sporeno in Rom die Bildnisse von r o¨mischen Frauen
zu erhalten sucht726. In seinem Antwortschreiben vom 9. Ma¨rz 1591 weist Sporeno auf die
Schwierigkeiten hin, die sich fu¨r ihn aus diesem Auftrag ergeben haben, da die Frauen nach
dem Leben portra¨tiert werden sollten und es sehr schwierig sei,
”
besagter Frauen gegenwa¨rtig
zu werden“727. Aus diesem Grund u¨bernehme Kardinal Sforza die Aufgabe, und auch Kar-
dinal del Monte habe versprochen, in dieser Angelegenheit t a¨tig zu werden. Im September
desselben Jahres ist in der Sache der
”
Portra¨ts jener Frauen“ immer noch nichts geschehen,
allerdings hat Sporeno immerhin versucht, den ehemaligen Hofmaler des Erzherzogs, Fran-
cesco Terzio, fu¨r den Auftrag zu gewinnen. Dieser meinte allerdings, bei
”
besagten Frauen
auch nichts Gutes machen zu ko¨nnen“, was insofern nicht verwunderlich ist, da der Maler be-
reits drei Wochen, bevor der Brief geschrieben wurde, verstorben war 728. Das Problem, das
Terzio – allerdings noch zu Lebzeiten – offensichtlich mit diesem Auftrag hatte, ist, daß er ihn
heimlich ausfu¨hren sollte, d.h. ohne Wissen der Portra¨tierten (
”
ut si vel furtim pingere posset
dictas mulieres“). Im Ma¨rz des folgenden Jahres u¨bersendet Sporeno schließlich
”
nach langer
Zeit diese drei Frauenportra¨ts“, die in dem Schreiben nicht weiter erla¨utert werden.
Der letzte Auftrag Terzios wies demnach einige merkwu¨rdige Eigenheiten auf: die ge-
725Diese Feststellung wird auch nicht dadurch entkr¨aftet, daß die Dargestellten miteinander verwandten Familien –
Rehlinger und Bimmel – angeho¨rten, die zum Patriziat bzw. zu den Großkaufleuten der Stadt geh¨orten. Dies belegt
nur, daß der Korrespondent des Erzherzogs und die
”
o¨ffentliche Meinung“ der Stadt ihre Auswahl auf eine bestimmte
Schicht beschra¨nkten, innerhalb dieser Schicht aber keine st¨andischen Kriterien mehr anlegten. Aus der Perspektive
der Habsburger waren beide Familien ohnehin wesentlich niedriger als sie selbst angesiedelt, was Ferdinand von
Tirol bei seiner Heirat mit der Tochter einer immerhin geadelten Augsburger Kaufmannsfamilie die bereits genannten
Probleme bereitete. Zu beiden Familien, insbesondere den Rehlingern, vgl.: Peter Burschel, Mark H¨aberlein, Familie,
Geld und Eigennutz. Patrizier und Großkaufleute im Augsburg des 16. Jahrhunderts, in: MONATSBILDER KAT. 1994,
S. 48-65, bes. S. 50-56.
726Der Vorgang wurde in der Literatur seit seiner Publikation durch HIRN 1885-88, Bd. 2, S. 434f.,o¨fters angefu¨hrt,
ohne daß dem Sachverhalt genauer nachgegangen wurde. Vgl. u.a.: ILG 1889, S. 240 (Ilgs Vermutung, daß es sich
auch um antike
”
Cornelien und Lucretien“ gehandelt haben k¨onnte, wird durch die erhaltenen Dokumente widerlegt);
VON SCHLOSSER 1908, S. 70, u. PISTOI 1976, S. 596. – Die Kritik, die Ilg und Pistoi an Hirn u¨ben, ist insofern
ungerechtfertigt, als daß Hirn seine Quellen nach damaligen Stand korrekt nachweist. Erst sp¨ater wurden die Archi-
valien z.T. mehrfach umgereiht, so daß es fu¨r die heutige Forschung schwierig ist, mit den Angaben Hirns zu arbeiten.
Allerdings gibt Hirn den Sachverhalt in einer chronologisch falschen Reihenfolge wieder.
727Vgl. Anhang B.14 fu¨r Originalzitate aus den Briefen Sporenos.
728Terzio verstirbt, zumindest nach dem gegenwa¨rtigen Forschungsstand, am 20. August 1591 68j¨ahrig in Rom (vgl.
PISTOI 1976, S. 603), der Brief datiert auf den 14. September.
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wu¨nschte heimliche Ausfu¨hrung, vielleicht bedingt durch eine fr u¨here Ablehung einer Portra¨t-
aufnahme durch die
”
besagten Frauen“, das Großaufgebot hochrangiger r o¨mischer Kardina¨le,
das offensichtlich fu¨r eine erfolgreiche Ausfu¨hrung beno¨tigt wurde, und schließlich, daß in
den Briefen keine der Frauen namentlich genannt wird. Die wesentliche Eigenschaft, die
diese Frauen in den Augen des Auftraggebers und seines Korrespondenten illustris und damit
portra¨twu¨rdig machte, wird allerdings konkret angegeben: Sie seien speciosus, d.h. wohlge-
staltet oder sehr gut aussehend bzw. auffallend scho¨n. Damit ero¨ffnet sich fu¨r Portra¨ttyp sowie
Identita¨t und soziale Stellung der Dargestellten in diesem Zusammenhang ein breites Spektrum
an spekulativen Deutungsmo¨glichkeiten, die von Kurtisanenportr a¨ts, wie schon fru¨h vermutet
wurde und als Ro¨mische Cortisana auch in den Ambraser Inventaren belegt ist 729, bis hin zu
Bildnissen hochrangiger Frauen reichen, was darin eine Best a¨tigung finden ko¨nnte, daß ein ent-
sprechendes Ansinnen einer Portra¨tsitzung abgelehnt wurde (aber auch im kulturellen Klima
des spa¨ten 16. Jahrhunderts ebenfalls bei einer Kurtisane denkbar w a¨re). Die mo¨glichen Bild-
inhalte a¨hneln demnach denen des venezianischen Portr a¨ttyps der
”
scho¨nen Frau“730. Konkrete
Deutungsmuster als Hochzeitsbild oder rein idealtypische Repr a¨sentationen fallen hier durch
die Umsta¨nde des Auftrags selbstversta¨ndlich aus, was mo¨glicherweise im Falle der Deutun-
gen der entsprechenden venezianischen Bildnisse als Idealportr a¨ts – im Ru¨ckschluß – auch
relativierend fu¨r diese beru¨cksichtigt werden sollte: Das Interesse an konkreten Repr a¨senta-
tionen scho¨ner Frauen als individuelle Personen war offenkundig groß, auch wenn derartige
Repra¨sentationen im Ru¨ckblick idealisiert erscheinen mo¨gen. Jedenfalls ist zur Zeit die Quel-
lenlage fu¨r eine weitergehende Bestimmung der ro¨mischen Portra¨ts von 1591/92 nicht gege-
ben. Dies gilt auch fu¨r eine mo¨gliche Verortung der Bildnisse als Vorlagen fu¨r die Ruheluster
Frauenportra¨tgalerie oder gar fu¨r die Kleinbildnissammlung. Fu¨r beide Sammlungskomplexe
wa¨re der in Rom betriebene Aufwand, originale Bildnisaufnahmen zu bekommen, untypisch
gewesen. Es ist hier eher von einem unabha¨ngigen Projekt Erzherzog Ferdinands von Tirol
auszugehen, Bildnisse von scho¨nen Frauen aus verschiedenen Sta¨dten Europas zu erhalten, fu¨r
die unter Umsta¨nden auch ein eigener Ha¨ngungs- und Dekorationszusammenhang vorgesehen
war.
Wesentlich exakter, als dies fu¨r die ro¨mischen Portra¨tlieferungen als solche mo¨glich war, la¨ßt
sich allerdings das kulturelle Umfeld im Rom des ausgehenden 16. Jahrhunderts bestimmen,
in dem die Auftra¨ge ausgefu¨hrt wurden. Die in die Vermittlung des Auftrags involvierten Kar-
dina¨le Francesco Sforza di Santa Fiora (1562-1624) und vor allem Francesco Maria del Monte
(1549-1626), letzterer bekannt als fr u¨her Auftraggeber und Fo¨rderer Caravaggios731, sind
Schlu¨sselfiguren der von gegenreformatorischen Ans a¨tzen und der gleichzeitigen Fortfu¨hrung
einer aus dem fru¨heren 16. Jahrhundert herzuleitenden
”
liberalen“ ho¨fischen, in Rom also
”
ku-
rialen“ Ideologie gepra¨gten ro¨mischen Kultur um 1600. Del Montes Auftr a¨ge an Caravaggio
729ILG 1889, S. 240. Fu¨r diese Hypothese spricht zumindest der Umstand, daß eine andere Portr¨ataufnahme in ander-
weitigem Besitz, die u.U. ha¨tte kopiert werden ko¨nnen, kaum vorhanden gewesen sein du¨rfte. Einer hocharistokrati-
schen Frau wa¨re es dagegen viel weniger mo¨glich gewesen, die Verbreitung ihres Bildnisses zu kontrollieren.
730Vgl. Abschnitt 2.4.
731Vgl. Christoph Luitpold Frommel, Caravaggios Fru¨hwerk und der Kardinal Francesco Maria del Monte, in: Storia
dell’Arte, Nr. 9/10, 1971, S. 5-52, bes. S. 9-14 u. 30-49 (Auszug aus dem Nachlaßinventar del Montes); Luigi Spezza-
ferro, La cultura del Cardinal Del Monte e il primo tempo del Caravaggio, in: ebd., S. 57-92, u., die kulturelle
und ma¨zenatische Bedeutung des Kardinals relativierend, Creighton E. Gilbert, Caravaggio and his two Cardinals,
University Park: Pennsylvania State UP 1995, S. 111-134.
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datieren erst ab 1594732, die erotisch kodierte Bildsprache im Fru¨hwerk des Malers koinzi-
diert aber mit einem sicherlich schon fru¨her ausgepra¨gten Geschmack des Auftraggebers733,
der diesen auch als geeignet fu¨r die Vermittlung des Auftrags Ferdinands II. von Tirol er-
scheinen lassen mußte. Wichtiger ist in diesem Zusammenhang allerdings das allgemeine
Sammlungsprofil Del Montes, wie es sich aus dem Nachlaßinventar des Kardinals von 1627
ergibt, als dessen Kunstbesitz vermutlich erst nach seinem Tod in seinem Gartenpalast an der
Ripetta zwecks Inventarisierung zusammengefaßt wurde. Die Zusammenstellung der Kunst-
werke folgt somit noch einer urspru¨nglichen logischen Ordung, ihre r a¨umliche Anordnung
dagegen entspricht aufgrund der ¨Uberfu¨hrung der Objekte aus dem Stadtpalast wahrschein-
lich in den meisten Fa¨llen nicht mehr der Aufstellung zu Lebzeiten des Kardinals 734. Dies
ist aber kein Hinderungsgrund, die Struktur der Sammlung zu analysieren, da die
”
logischen
Einheiten“ durch die Transferierung einzelner Sammlungskomplexe bis zum Zeitpunkt der In-
ventarisierung kaum aufgelo¨st worden sein ko¨nnen. Diese Sammlung war seit den 90er Jahren
des 16. Jahrhunderts aufgebaut worden und zeugt somit bereits von den Prinzipien, nach de-
nen der Kardinal Kunstwerke zu der Zeit auswa¨hlte und bestellte, als Ferdinand von Tirol die
ro¨mischen Frauenportra¨ts zu erhalten suchte.
Den gro¨ßten Anteil an del Montes Sammlung nahmen dann auch Portr a¨ts ein: 1627 fanden
sich im Gartenpalast an der Ripetta 358 Bildnisse, allein eine
”
klassische“ giovianische Serie
in der Sala umfaßte
”
Doicento settantasette quadri senza Cornice di Palmi quattro l’uno di di-
versi Papi, Imperatori, Cardinali, e Duchi, et altri huomini Illustri con alcune Donne“. In der
Galleria gab es einen Einzelposten von
”
Otto ritratti di Signore chi di dua, e chi di tre palmi,
delle quali sei sono in cornice negre, e quattro senza [?]“. Auch in den u¨brigen Ra¨umen ka-
men nicht na¨her bezeichnete ritratti di donna ha¨ufiger vor735, aber das markanteste Beispiel
einer Frauenportra¨tgalerie bietet – zumindest nach der Aufstellung von 1627 – die terza stanza
a` mano dritta736: Der Raum war mit elf Frauenportra¨ts verschiedener Gro¨ße ausgestattet, ein
Schwerpunkt lag auf Habsburgerinnen, Kaiserin Eleonore Gonzaga (1598-1655), Gattin Kai-
ser Ferdinands II., Margarethe von ¨Osterreich (1584-1611), Gemahlin des spanischen Ko¨nigs
Philipp III., und eine nicht na¨her bezeichnete Infantin von Spanien, vielleicht die Regentin der
Niederlande Isabella Clara Eugenia (1566-1633). Von den italienischen F u¨rstenha¨usern sind
die della Rovere von Urbino prominent vertreten. Außer der F u¨rstin waren Virginia und Lavi-
nia Feltria della Rovere dargestellt. Dies zeugt von den pers o¨nlichen Beziehungen del Montes
732Vgl. FROMMEL 1971, S. 8.
733Es soll hier keine Aussage daru¨ber getroffen werden, ob das Auftragsprofil del Montes vor 1600 als dezidiert
homosexuell/-erotisch zu bezeichnen ist. Die Feststellung von GILBERT 1995, S. 191-262, daß die Bildsprache
Caravaggios zum gro¨ßten Teilen aus zeittypischen Motiven von Ko¨rperlichkeit besteht, die sich nicht allein auf eine
ausschließlich homosexuelle Rezipientengruppe beschr¨anken lassen, hat allerdings einiges fu¨r sich.
734Vgl. FROMMEL 1971, S. 11.
735Vgl. ebd., S. 12, 31, u. GILBERT 1995, S. 130. Laut Frommel nahmen die Portra¨ts
”
einen ungewo¨hnlich breiten
Raum ein“, und Gilbert bezieht sich auf diese, weniger auf die auf Namen
”
großer“ Meister ausgerichtete Samm-
lungsstruktur, um die Bedeutung del Montes als Sammler zu relativieren. Beide Feststellungen lassen sich nicht
halten: Weder ist der Anteil an Portr¨ats bei del Monte fu¨r eine ab dem spa¨ten 16. Jahrhundert aufgebaute Sammlung
ungewo¨hnlich groß, noch la¨ßt sich auf diese Weise eine Aussage u¨ber die innovative Qualit¨at eines Sammlers tref-
fen. Ein Nachlaßinventar hat allein die Aufgabe, den Besitz nach juristisch und finanziell verwertbaren Kriterien zu
erfassen, und nicht, die ku¨nstlerische Qualita¨t der Sammlung zu beschreiben. In dieser Hinsicht ist das Verh¨altnis von
zugeschriebenen und nicht zugeschriebenen Kunstwerken in del Montes Nachlaß zeittypisch, und der hohe Anteil an
Portra¨ts ist nicht nur fu¨r die im 16. Jahrhundert angelegten Sammlungen charakteristisch, sondern es l¨aßt sich auch
in Inventaren des 17. Jahrhunderts nachweisen, wie bei den Colonna, ohne daß dadurch Lorenzo Onofrio Colonna zu
einem durchschnittlichen Ma¨zen und Sammler wird (vgl. Abschnitt 4.3).
736Vgl. Anhang B.15.
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zu den Herzo¨gen von Urbino, in deren Diensten der Vater des Kardinals stand. Die
”
Madama
di Mantova“ ist vermutlich mit Eleonore de’ Medici (1566-1611) zu identifizieren, Schw a¨ge-
rin Ferdinands von Tirol und Mutter der bereits erw a¨hnten, ebenfalls dargestellten Kaiserin
Eleonore. Frankreich ist mit der Schwester Eleonores, Maria de’ Medici, vertreten, die wie-
derum fu¨r eine pro-spanische franzo¨sische Politik einstand. Die perso¨nlichen Bindungen und
die politische Verortung des Kardinals kommen also in dieser Reihe – von einer einheitlichen
Serie kann wegen der unterschiedlichen Formate nicht gesprochen werden (zwei der Bilder
hatten zum Zeitpunkt der Inventur zudem keinen Rahmen) – deutlich zum Ausdruck. Au-
ßerdem gab es in der stanza noch drei Frauenportr a¨ts ohne na¨here Bezeichnung. Ob es sich
dabei um weitere Vertreterinnen der Hocharistokratie handelte, inwieweit die dort Dargestell-
ten niedrigeren Gesellschaftsschichten angeho¨rten, oder ob diese Bildnisse unbekannte Frauen
aufgrund scho¨nheitlicher Kriterien repra¨sentierten, kann nicht mehr festgestellt werden. Eine
Lucretia Romana am Ende der Aufza¨hlung wies auf die wesentliche weibliche Tugend der ca-
stitas hin, war aber immer auch die Darstellung einer scho¨nen Frau. Bereits Montaigne hatte
zehn Jahre vor den ro¨mischen Portra¨tauftra¨gen des Erzherzogs bei seinem Aufenthalt in Rom
nach scho¨nheitlichen Gesichtspunkten zusammengestellte weibliche Portr a¨ts in der Sammlung
des Giovanni Giorgio Cesarini bemerkt. Unter dem 18. April 1581 notierte er in sein Reiseta-
gebuch:
Sehenswert sind auch die Portra¨ts der scho¨nsten lebenden ro¨mischen Damen, darunter
das seiner Gemahlin selbst, der Signora Clelia Fascia Farnese, die, wenn nicht die lie-
benswu¨rdigste, doch die liebenswerteste Frau ist, die damals in Rom war; meines Wissens
wa¨re sie auch sonst von keiner u¨bertroffen worden.737
Die u¨brigen fu¨nf Gema¨lde des Raumes im Gartenpalast des Kardinals del Monte waren
ein Parnaß von Antiveduto Grammatica, drei mit Musica betitelte Darstellungen, Konzerts-
zenen, von denen je eine von Antiveduto und eine von Gerrit van Honthorst stammte, sowie
der heute in der Ermitage befindliche Lautenspieler Caravaggios. Da diese Bilder in die Folge
der Portra¨ts integriert waren, ist kaum davon auszugehen, daß hier zwei jeweils thematisch
zusammengeho¨rige Sammlungskomplexe sich rein zuf a¨llig wa¨hrend der Inventarisierung in
einem Raum befanden. Eine viel gro¨ßere Wahrscheinlichkeit hat die Annahme fu¨r sich, hier
ein urspru¨nglich intendiertes und im Gartenpalast an der Ripetta situiertes Raumprogramm zu
erkennen738. Parnaß und Musikszenen sind Ausdruck des ho¨fisch-musischen Bereichs inner-
halb der aristokratischen Freizeitkultur und seiner impliziten Erotik 739. Der Bezug zur Frauen-
portra¨tgalerie ist auf der gleichen Bedeutungsebene gegeben. Aufgrund der zum gr o¨ßten Teil
in den Portra¨ts dargestellten hochstehenden Perso¨nlichkeiten sind die erotischen Allusionen
nur sehr indirekt angedeutet und eindeutig dem allgemeinen musischen Thema untergeordnet.
Die homoerotische Variante des Themas Musik in der Gestalt von Caravaggios Lautenspieler
kann hier somit einer Aufhebung der konventionellen Konnotation von Musik und weiblicher
Sexualita¨t dienen. Diese Konstruktion hat eine decorum und soziale Rangordnung respek-
tierende und stabilisierende Funktion: Der Themenkomplex von hochrangigem weiblichem
737Michel de Montaigne, Tagebuch einer Reise durch Italien, die Schweiz und Deutschland in den Jahren 1580 und
1581, Frankfurt a.M.: Insel TB 1988, S. 172. – Clelia Farnese war die f¨ur ihre Scho¨nheit beru¨hmte Tochter des
Kardinals Alessandro Farnese. Vgl. hier auch S. 234 m. Anm. 798.
738Sollte der Gartenpalast auch der urspru¨ngliche Ort des Bildprogramms gewesen sein, ist darin eine weitere Parallele
zum Ruheluster Damensaal zu sehen.
739Zur Verbindung von Musik und Erotik vgl. auch Abschnitt 2.4, dort v.a. Anm. 487.
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Portra¨t und musischer Freizeitkultur kann dargestellt werden, ohne daß die Grenzen des de-
corum verletzt werden.
Die Parallelen zwischen dieser Gema¨ldeausstattung eines Raums in del Montes Gartenpalast
und dem Ruheluster Damensaal sind offenkundig, ohne daß irgendeine unmittelbare Beein-
flussung behauptet werden soll. Die Perspektive del Montes auf das hochrangige weibliche
Personal ist im Vergleich zu der des Kaisersohns eher die des sozialen Aufsteigers, ein Blick
”
von unten“ auf tatsa¨chliche oder doch zu erwartende fu¨rstliche Gunstbeweise. Der entschei-
dende Moment der Gemeinsamkeit zwischen Kardinal del Monte und Erzherzog Ferdinand ist
jedoch, daß sie innerhalb einer von der Gegenreformation gepr a¨gten Kultur deutlich zwischen
den Interessen ihrer offiziellen Stellung und ihrer Privatsph a¨re zu unterscheiden wußten. Der
ro¨mische Portra¨tauftrag des Erzherzogs paßt wenig in das Bild des sittenstrengen, von einer
perso¨nlichen wie o¨ffentlichen Fro¨mmigkeit gepra¨gten und an der Rekatholisierung Tirols in-
teressierten Landesvaters, das Ferdinand unter dem Einfluß seiner zweiten Gattin vor allem in
seinen letzten Regierungsjahren von sich verbreitete. Doch ergeben sich solche Widerspr u¨che
erst aus einer prima¨r modernen Sichtweise, wie der Fortgang des Briefes des Francesco Spo-
reno vom 9. Ma¨rz 1591 belegt, in dem der Bischof auf die Schwierigkeiten mit dem erzherzog-
lichen Portra¨tauftrag eingegangen war. Der Rest des Briefes handelt dann fast ausschließlich
von religio¨sen und klerikalen Fragen.
Die hier vorgestellten Sammlungskomplexe, die Erzherzog Ferdinand II. von Tirol in erster
Linie als Auftraggeber und Sammler weiblicher Portr a¨ts pra¨sentierten, du¨rfen nicht daru¨ber
hinwegta¨uschen, daß der Kern der erzherzoglichen Sammlungen aus der Heldenr u¨stkammer
bestand. Diese verko¨rperte das ma¨nnlich-heroische Ideal Ferdinands, die Leibharnische stan-
den stellvertretend fu¨r die virtus der
”
Ehrlichen Gesellschaft“ großer Kriegsherren, deren me-
moria es zu bewahren galt. Nicht umsonst wurde zuerst dieser Teil der Ambraser Sammlung
mit einem illustrierten Gesamtkatalog dokumentiert, dem noch zu Lebzeiten Ferdinands be-
gonnenen, aber erst 1601 erschienenen Armamentarium Heroicum. Auch die Kleinbildnis-
sammlung hat einen prima¨r milita¨risch ausgerichteten Ursprung bzw. Vorl a¨ufer, eine Folge
von 34 Tafeln im Format von 33 x 24 cm, auf denen neben deutschen vor allem italienische
Fu¨rsten und Feldherren dargestellt sind740. Dieser Kernbereich der ferdinandeischen Samm-
lungen diente der Repra¨sentation der fu¨rstlichen vita activa und des ma¨nnlich kodierten po-
litischen Feldes. Der weiblich kodierten Repra¨sentation war neben der tradierten Funktion
der Sicherung der Dynastie als genetrix der untergeordnete Bereich der h o¨fischen Freizeit-
kultur zugewiesen. Die Analyse der Ruheluster Frauenportr a¨tgalerie wies allerdings bereits
einige Strukturmerkmale nach, die diese aus ma¨nnlicher Sicht ideale Funktionszuweisung der
Geschlechter aufbrach und das politische Feld den Frauen er o¨ffnete, und zwar innerhalb der
sozialen Strukturen des Hofes und gerade nicht im Außenraum, dem Ort des
”
ma¨nnlichen“
heroischen Modells – dem Schlachtfeld.
740Vgl. u.a.: KLAPSIA 1935, S. 450ff. m. Anm. 14; LUCHNER 1958; SCH¨UTZ 1983, S. 57f., u. SCHEICHER 1986.
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3.2.3 Rudolf II. von Habsburg und das Prinzessinnenportra¨t
Im Kunstkammerinventar Kaiser Rudolfs II. (1552-1612) von 1607-1611 findet sich unter einer
Vielzahl von Stu¨cken folgende Objektgruppe, aufbewahrt
”
In einem gemalten kleinen schech-
telin“: eine Reihe von Portra¨tminiaturen, vor allem Mitglieder der kaiserlichen Familie dar-
stellend, darunter den Tiroler Onkel Rudolfs, dessen Gemahlin, eine Schwester Rudolfs, aber
auch Jakob VI. von Schottland und einen Hl. Franziskus, sowie weitere relig o¨se Sujets und
andere Genres. Den Abschluß bilden
”
Zwey stu¨ckhle ritratti d’una dama“,
”
1. stu¨ckhle ritratto
d’una dama“ – beide Eintra¨ge werden als
”
di miniatura“ charakterisiert – sowie
”
Fu¨nffa da-
mae conterfettlein, a olio“. Die darauf folgende Position wird im Inventar als
”
Etlich andere
conterfettlin, numerirt von No. 1 biß uff No. 9 vom haus o¨sterreich, von o¨lfarben“ bezeichnet
und umfaßt die ju¨ngeren Mitglieder der Habsburger seit Karl V., vor allem aber die Eltern und
Geschwister des Kaisers und diesen selbst. Auf diese Familienbildnisse folgen – diese Position
abschließend –
”
Noch mehr conterfettlein, sein lautter spannische damen“, dahinter 17mal das
Zahlzeichen 1741.
Die Stellung der Portra¨tminiaturen oder conterfettlein von damae innerhalb der Eintragun-
gen des Inventars folgt den bisher in diesem Kapitel bereits anhand der a¨lteren Habsburger Bei-
spiele herausgearbeiteten Strukturen: Auf die Portr a¨ts der Familienmitglieder eines Fu¨rsten-
hauses folgt der
”
Hof“ aus Damenportra¨ts. Bei den ritratti d’una dama ist auffa¨llig, daß die
gebrauchten Fachtermini vom Deutschen ins Italienische u¨berwechseln742. Dies deutet darauf
hin, daß entweder der Maler, die Provenienz oder die Dargestellten italienisch sind oder daß
diese drei Punkte insgesamt zutreffen. Bei den 17 spanischen Damenportr a¨ts kann es sich um
Hofdamen der spanischen Habsburger handeln.
Es gibt noch weitere Hinweise auf eine Frauenportr a¨tgalerie im Besitz Rudolfs II.: Nachdem
der Kaiser am 17. Januar 1605 beim Mantuaner Hof ein Portr a¨t der Margherita Gonzaga, Toch-
ter Vincenzos I. von Mantua und der Eleonore de’ Medici, angefordert und vor dem 21. Februar
erhalten hatte, fu¨gte er es laut dem Bericht des Mantuaner Gesandten in Prag mit den Worten
”
Sie ist die scho¨nste von allen“ seiner Galerie europa¨ischer Hofscho¨nheiten hinzu743. Am fol-
genden Tag erkla¨rte er, daß er heiraten wolle, er sich aber nicht entscheiden k o¨nne:
”
Jo mi vor-
rei maritare, et e` gran pezzo che ho questa opinione, ma non mi posso risolvere ad effetuarlo,
non so perche`“ 744. Diese Anekdote – die sich nach Art und Entstehungszeit der Quelle sogar so
741Rotraut Bauer, Herbert Haupt (Hrsg.), Das Kunstkammerinventar Kaiser Rudolfs II., 1607-1611, in: JbKW, Bd. 72,
1976, S. 126f., Nr. 2441-2468. – Einen ersten ¨Uberblick zur rudolfinischen Kunstkammer bietet der kurze, aber pr¨azise
Aufsatz von Thomas DaCosta Kaufmann, Remarks on the Collections of Rudolf II: the Kunstkammer as a Form of
Representatio, in: Art Journal, Bd. 38/1, 1978, S. 22-28. Vgl. außerdem, jeweils m. weiterf¨uhrenden Literaturangaben:
Prag um 1600. Kunst und Kultur am Hofe Rudolfs II., Ausst.kat. Essen, Freren: Luca 1988; BREDEKAMP 1993,
S. 38f.; Beket Bukovinska´, The Kunstkammer of Rudolf II: Where it Was and What It Looked Like u. Section II: The
Kunstkammer of Rudolf II, in: Rudolf II and Prague. The Court and the City, Ausst.kat. Prag, London: Thames &
Hudson 1997, S. 199-208, 469-472, u. Paula Findlen, Cabinets, Collecting and Natural Philosophy, in: ebd., S. 209-
219.
742Dies war in den unmittelbar vorhergehenden Inventareintragungen nur bei der
”
sorella di miniatura“ des Kaisers der
Fall.
743
”
Sa Majeste´, dit-il entre autres choses, fit ouvrir la caisse qui contenait le portrait, et voulut qu’il fuˆt place´ dans la
galerie. Elle s’en montra fort satisfaite, et, le confrontant avec les portraits des autres princesses, elle dit: ‘Celle-la` plus
belles de toutes.’“ – Brief vom 21. Februar 1605, zit. n. der frz. ¨Ubersetzung bei Armand Baschet, Franc¸ois Porbus.
Peintre de portraits a` la cour de Mantoue, in: Gazette des Beaux-Arts, Bd. 25, 1868, S. 277-298, 438-456, hier S. 283.
744Zit. n. ebd., S. 283, Anm. 2. Vgl. auch Adolfo Venturi, Zur Geschichte der Kunstsammlungen Kaiser Rudolf II., in:
Repertorium fu¨r Kunstwissenschaft, Bd. 8, 1885, S. 1-23, bes. S. 21f., u. Martin S. Soria, Gonzaga Portraits by Frans
Pourbus II, in: Art Quarterly, Bd. 15, 1952, S. 37-44, bes. S. 43.
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zugetragen haben ko¨nnte – verweist auf die wichtige Funktion des Portr a¨ts im Werbungs- und
Verlobungszeremoniell zwischen den Mitgliedern der europ a¨ischen Dynastien745. Die Bedeu-
tung des Portra¨ts im Kontext der Brautwerbung stieg seit dem Spa¨tmittelalter kontinuierlich
an. Eine Anekdote berichtet, daß bereits 949 Hadwig, die Nichte Ottos des Großen, ihre Ver-
heiratung nach Byzanz dadurch zu verhindern wußte, daß sie w a¨hrend einer Portra¨taufnahme
durch einen aus Byzanz geschickten Eunuchen ohne Unterlaß Grimassen schnitt 746. Im sich
entwickelnden System der fru¨hneuzeitlichen Ho¨fe des 16. Jahrhunderts wurde das Bildnis ei-
nes mo¨glichen Ehepartners versta¨rkt Objekt von Politik und Diplomatie: Nach dem Tod von
Jane Seymour 1537 plante Heinrich VIII. von England aus politischem Interesse eine franz o¨si-
sche Ehe. Nachdem der franzo¨sische Hof es abgelehnt hatte, mo¨gliche Heiratskandidatinnen
zur ko¨niglichen Vorauswahl nach Calais zu schicken, wie dies Heinrich zun a¨chst gewu¨nscht
hatte, dieser aber auch nicht bereit war, sich mit zugesandten Portr a¨ts zu begnu¨gen, wurde der
englische Hofmaler Hans Holbein d.J. nach Frankreich geschickt. Auf diesen mindestens zwei
Reisen des Malers nach Frankreich im Juni und August 1538 wurden mehrere Portr a¨ts ange-
fertigt, die sich aber nicht erhalten haben. Bereits im Ma¨rz des Jahres hatte er in Bru¨ssel ein
Bildnis der gerade verwitweten Herzogin Christine von Mailand (sp a¨ter von Lothringen)747 an-
gefertigt, aufgrund dessen der englische Ko¨nig die in der Londoner National Gallery erhaltene
ganzfigurige Fassung herstellen ließ; das Projekt einer Ehe wurde aber nicht weiter verfolgt. Im
darauffolgenden Jahr hieß die zu portr a¨tierende Ehekandidatin Anna von Kleve. Holbein stand
am Hof von Du¨ren nur begrenzte Zeit fu¨r die Portra¨taufnahme zur Verfu¨gung, das Ergebnis
gefiel aber dem Ko¨nig, die Braut spa¨ter bekanntlich nicht; auch die diplomatischen Verwick-
lungen, die dieses Bildnis zur Folge hatte, sind bekannt748. Es ist nicht das kunsttheoretische
Problem von ¨Ahnlichkeit bzw. Nicht- ¨Ahnlichkeit von Vorbild und Abbild, das die besondere
Qualita¨t dieses Vorgangs ausmacht, sondern diese diplomatische Funktion und der politische
Stellenwert, die der Hofku¨nstler erha¨lt, wenn auch diese neue Funktion fu¨r den Ku¨nstler – wie
hier im Fall Holbeins oder auch bei einigen spa¨teren Beispielen749 – durchaus zu den weniger
erwu¨nschten Konsequenzen des gesellschaftlichen Aufstiegs geh o¨ren konnte.
Die Tochter Heinrichs VIII., Elisabeth I. von England, nutzte das Portr a¨t bzw. ihr Mißtrauen
745Vgl. BERNS 1983, S. 52ff.; Martin Warnke, Hofku¨nstler. Zur Vorgeschichte des modernen Ku¨nstlers, Ko¨ln: Du-
Mont 21996 [1985], S. 279-284; Hubert Winkler, Bildnis und Gebrauch. Zum Umgang mit dem f¨urstlichen Bildnis in
der fru¨hen Neuzeit. Verma¨hlungen – Gesandtschaftswesen – Spanischer Erbfolgekrieg [Dissertationen der Universit¨at
Wien, Bd. 239], Wien: VWG ¨O 1993, S. 28-115, u. Friedrich Polleroß, Des abwesenden Prinzen Portr¨at. Zeremoniell-
darstellung im Bildnis und Bildnisgebrauch im Zeremoniell, in: J¨org Jochen Berns, Thomas Rahn (Hrsg.), Zeremoniell
und ho¨fische ¨Asthetik in Spa¨tmittelalter und Fru¨her Neuzeit, Tu¨bingen: Niemeyer 1995, S. 382-407, bes. S. 401ff.
746Vgl. Karl-Heinz Spieß, Unterwegs zu einem fremden Ehemann. Brautfahrt und Ehe in europ¨aischen Fu¨rstenha¨usern
des Spa¨tmittelalters, in: Irene Erfen, Karl-Heinz Spieß (Hrsg.), Fremdheit und Reisen im Mittelalter, Stuttgart: Steiner
1997, S. 17-36, hier S. 24f., 36.
747Diese war wohl auch in der Ruheluster Scho¨nheitengalerie vertreten. Vgl. den vorhergehenden Abschnitt.
748John Rowlands, The Paintings of Hans Holbein the Younger, Oxford: Phaidon 1985, S. 115-118; zur Ehe mit Anna
von Kleve vgl. Rory MacEntegart, Fatal Matrimony: Henry VIII and the Marriage to Anne of Cleves, in: David Starkey
(Hrsg.), Henry VIII. A European Court in England, London: Collins & Brown 1991, S. 140-143. – Zur Funktion des
Portra¨ts am englischen Hof und zum Bildnisaustausch mit Frankreich – allerdings ohne auf die genannten Vorg¨ange
einzugehen – vgl.: Stephanie Buck, Holbein am Hofe Heinrichs VIII., Berlin: Reimer 1997, bes. S. 94-100.
749Vgl. u.a. zu weiteren, hier nicht ausfu¨hrlich behandelten Beispielen f¨ur die Anfertigung von Portra¨ts zur Eheanbah-
nung: Jeannine Baticle, Note sur les portraits de la Maison de Bourbon envoye´s en Espagne au XVIIe sie`cle, in: La
Revue des Arts, 10. Jg., 1960, S. 195-200, bes. S. 197f., u. dies., Recherches sur la conaissance de Vela´zquez en France
de 1650 a` 1830, in: Varia Velazquen˜a, Bd. 1, Madrid: Ministerio de Educacio´n 1960, S. 532-552, bes. S. 533-536
(Bildnisaustausch zwischen den Ho¨fen von Madrid und Paris 1653/54 zur Eheanbahnung zwischen Ludwig XIV. und
Maria Theresia von ¨Osterreich); außerdem die Anfertigung von mehreren Serien von Pastellbildnissen der T¨ochter
von Herzog Rinaldo von Modena durch Rosalba Carriera 1723, die zwecks Verheiratung de Dargestellten an mehrere
europa¨ische Ho¨fe geschickt wurden (vgl. Kap. Ausblick).
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gegen die Glaubwu¨rdigkeit der u¨bersandten Bildnisse innerhalb umfangreicher Verma¨hlungs-
verhandlungen, um das politische Ziel der Nichtverheiratung zu erreichen 750. Diese auf den
ersten Blick paradoxe und seinem urspru¨nglichen Zweck entgegenstehende Umnutzung des
Portra¨ts im ho¨fischen Werbungszeremoniell ist ein beredtes Zeugnis f u¨r die komplexe Funktion
von Bildnis und Bildnismaler im diplomatischen Verkehr der fr u¨hneuzeitlichen Ho¨fe. ¨Ahn-
lich nutzte auch der
”
kaiserliche Junggeselle“ Rudolf II. das Portra¨t innerhalb des Vorgangs
der Brautwerbung, um zumindest formal den Anforderungen der Fortf u¨hrung der Dynastie
zu genu¨gen und realiter die Erhaltung der eigenen Macht gegen die Habsburger Verwandten
zu sichern. Um 1600 nahm der Druck von dieser Seite auf den Kaiser soweit zu, daß er of-
fiziell an eine Verheiratung dachte und zu diesem Zweck sowohl Bildnis u¨bersendungen von
anderen Ho¨fen veranlaßte, als auch ab 1602 seinen Hofmaler Hans von Aachen mit der An-
fertigung von Portra¨ts mo¨glicher Heiratskandidatinnen beauftragte: Es standen die Bildnisse
habsburgischer, bayerischer, wu¨rttembergischer, braunschweigischer, savoyischer, mantuani-
scher, modenesischer, florentinischer und noch weiterer Prinzessinnen auf dem Programm.
Aus heutiger Perspektive ist es zwar mehr als deutlich, daß eine derartig redundante Voraus-
wahl nur einen Zweck erfu¨llen konnte, na¨mlich die Eheanbahnung des Kaisers so kompliziert
zu gestalten, daß eine Realisierung des Projekts in weite Ferne ru¨cken mußte. Trotzdem fu¨hrte
das konkrete Anliegen einer mo¨glichen ehelichen Verbindung mit dem Kaiserhaus an den be-
teiligten Ho¨fen zu einigen diplomatischen Verwicklungen, da auf diese Weise die politische
Bedeutung des eigenen Hauses im Konzert der europ a¨ischen Ma¨chte nicht unerheblich ha¨tte
gesteigert werden ko¨nnen. In den Jahren bis Anfang 1608 fertigte Hans von Aachen auf meh-
reren Reisen verschiedene Portra¨ts von heiratsfa¨higen Prinzessinnen an, auch wurden in dieser
Zeit weiterhin Bildnisse von der Hand anderer Maler nach Prag geschickt. Als der Maler in
Innsbruck 1604 das Bildnis der Anna von Tirol, Tochter von Ferdinand von Tirol und seiner
zweiten Gemahlin Anna Caterina Gonzaga, ausfu¨hrte, hatte Frans Pourbus d.J. bereits einigeAbb. 103
Monate zuvor aufgrund einer Intrige des kaiserlichen Kammerdieners Philipp Lang ein Bildnis
derselben Heiratskandidatin hergestellt. Lang hatte an den Herzog von Mantua geschrieben,
um den Fu¨rsten davon zu u¨berzeugen, daß sein eigener Hofmaler f u¨r eine mo¨glichst gu¨nstige
Portra¨taufnahme seiner Nichte von Vorteil sei,
”
den er [sc. Hans von Aachen] wird mit fleis
nichts gutz mallen, dieweil er andere ketzerische hairad practesirt und diese hairad verhindern
wird. Non e` sincero ne fedelo non e` de fedarse, lest sich leicht mit gelt bestechen“ 751.
Schildern diese Beobachtungen prima¨r die Perspektive der Fu¨rstenha¨user, die aus politi-
schen Gru¨nden in das Kaiserhaus einzuheiraten gedachten, so ergibt sich aus der Sicht Ru-
dolfs II. neben dem politischen Motiv der Erhaltung seiner pers o¨nlichen Macht durch die
Vorta¨uschung systemkonformen Handelns noch eine weitere Motivation: Unter den nach Prag
gesandten Geschenken der
”
heiratswilligen“ Ho¨fe waren zum Teil hochrangige Kunstwerke,
die den Kaiser zu ihren Gunsten stimmen sollten, dieser aber oft als
”
Freundschaftsbezeugung“
750Vgl. WINKLER 1993, S. 44-58.
751Die Vorga¨nge werden ausfu¨hrlicher geschildert bei: ebd., S. 59-72 (Zitat aus dem Brief vom 28. Juni 1603 ebd.,
S. 64); vgl. auch WARNKE 1985, S. 282f.; zum Bildnis der Anna von Tirol: Rudolf Arthur Peltzer, Der Hofmaler
Hans von Aachen, seine Schule und seine Zeit, in: JbKW, Bd. 30, 1911/12, S. 59-182, hier S. 108-113 u. S. 163,
Nr. 63; Ru¨diger an der Heiden, Die Portra¨tmalerei des Hans von Aachen, in: JbKW, Bd. 66, 1970, S. 135-226, hier
S. 200, Nr. A 27; HEINZ/SCH ¨UTZ 1976, S. 116ff., Kat.Nr. 86f.; Thomas DaCosta Kaufmann, L’´Ecole de Prague. La
peinture a` la cour de Rodolphe II, Paris: Flammarion 1985, S. 201, Nr. 1-61; PRAG UM 1600 KAT. 1988, S. 217,
Kat.Nr. 99 (Elisˇka Fucˇı´kova´), u. WELSER/GONZAGA KAT. 1998, S. 50f. (Veronika Sandbichler).
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nach seiner eigenen Auswahl bereits fu¨r sich reklamiert hatte752. Ein gutes Beispiel hierfu¨r
sind die Este in Modena, die nach dem Verlust des Herzogtums Ferrara an den Kirchenstaat
1598 – aufgrund der Tatsache, daß Cesare d’Este einer illegitimen Nebenlinie entstammte, die
von einem pa¨pstlichen Lehen ausgeschlossen war – besonders auf ihren kaiserlichen Feudal-
herrn angewiesen waren. Neben den nach Prag u¨bersandten wertvollen Kunstwerken aus dem
Besitz der Este – nach dem Ratschlag des modenesischen Gesandten am Prager Hof sollte
darunter auch
”
ein scho¨nes Bild fu¨r seine Majesta¨t“ sein,
”
welches etwas sinnlich sei“ – war
vor allem das Portra¨t der fu¨r ihre Scho¨nheit und Bildung beru¨hmten Tochter des Herzogs von
Modena, Giulia d’Este (1588-1645), Gegenstand des Interesses. Nachdem die Este bereits
ein Portra¨t der Prinzessin an den Prager Hof u¨bermittelt hatten, das aber auf dem Transport
bescha¨digt wurde und Rudolf II. wegen des nach venezianischer Mode ausgeschnittenen Klei-
des wenig gefiel, wurde Giulia d’Este im November 1603 ein weiteres Mal von Hans von
Aachen portra¨tiert753. Dieses wiederholte Interesse des Kaisers an einer bestimmten Darge-
stellten, die dazu noch fu¨r ihre ko¨rperlichen und geistigen Eigenschaften bekannt war, l a¨ßt sich
nicht allein mit den ohnehin nur vorgeschobenen Heiratsprojekten Rudolfs erkl a¨ren. ¨Uber-
haupt zeigen die Auftra¨ge zur europaweiten Beschaffung von Prinzessinnenportr a¨ts Zu¨ge des
enzyklopa¨dischen Sammelns. Rudolfs
”
Portraitkatalog aller heiratsfa¨higen Fu¨rstinnen“754 war
teilweise auch eine Galerie von europa¨ischen Hofscho¨nheiten fu¨rstlicher Herkunft, deren Bild-
nisse wie hochrangige Kunstwerke behandelt wurden. Der Kaiser konnte bei deren Anblick
– wie die eingangs zitierte Anekdote belegt – von einem imaginierten erotischen Kontakt zu
der jeweiligen Dargestellten absorbiert werden, ohne dabei dynastischen Zw a¨ngen irgendeine
Priorita¨t einra¨umen zu mu¨ssen.
3.2.4 Philipp IV. von Spanien und die Galerı´a del Mediodı´a des Alten
Alca´zar in Madrid
Nach dem Brand von 1604 wurde die Portr a¨tgalerie von El Pardo unter Philipp III. von Spa-
nien nach einem wesentlich konventionelleren Schema wieder eingerichtet: Juan Pantoja de la
Cruz erstellte eine chronologische Reihe spanischer Herrscherportr a¨ts, beginnend mit Ferdi-
nand von Aragon und Isabella der Katholischen. Unter Philipp III. l a¨ßt sich des weiteren 1615
eine Serie halbfiguriger Portra¨ts von
”
mugeres illustres“ im ko¨niglichen Palast von Valladolid
nachweisen, u¨ber die daru¨ber hinaus weiter nichts bekannt ist755.
Gegenstand dieses Abschnitts ist eine signifikante Gruppe venezianischer Frauenportr a¨ts in
der Galerı´a del Mediodı´a des Alten Alca´zar in Madrid, die nach 1621 unter Philipp IV. aus-
gestattet wurde. Damit wird die engere zeitliche Eingrenzung des Kapitels verlassen, dies ist
aber erstens durch die Bedeutung dieser Ausstattung im Rahmen einer der letzten gr o¨ßeren
Umbaukampagnen am Madrider Alca´zar unter den spanischen Habsburgern, zweitens durch
752Vgl. VENTURI 1885, passim, u. WINKLER 1993, S. 67.
753Vgl. VENTURI 1885, S. 10f. (mit Zitat), u. Janet Southorn, Power and display in the seventeenth century. The arts
and their patrons in Modena and Ferrara, Cambridge u.a.: Cambridge UP 1988, S. 12f. – Einea¨hnliche Verbindung
von politischen Interessen, Heiratsprojekten und wertvollen Kunstwerken als Geschenke und Katalysatoren der kaiser-
lichen Gunst zeigt in aller diplomatischer Ausf¨uhrlichkeit auch der Bericht einer Turiner Gesandtschaft am Prager Hof
1604. Vgl. Vincenzo Promis, Ambasciata di Carlo Francesco Manfredi di Luserna a Praga nel 1604, in: Miscellanea
di Storia Italiana, Bd. 16, 1877, S. 515-628, bes. S. 551f.
754WINKLER 1993, S. 67.
755Vgl. WOODALL 1990, Bd. 1, S. 145, Anm. 57, u. S. 292.
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ihren Bezug auf a¨ltere Sammlungstraditionen und nicht zuletzt – drittens – durch die umfas-
sende Verwendung von venezianischen Gema¨lden des 16. Jahrhunderts begru¨ndet.
Die Galerı´a del Mediodı´a befand sich im Hauptgeschoß des – wie der Name schon sagtAbb. 104
– Su¨dflu¨gels des alten Madrider Stadtschlosses, in einer Raumflucht zwischen der Torre Do-
rada sowie der Pieza ochavada und dem fu¨r die Repra¨sentation der spanischen Habsburger-
Monarchie zentralen Salo´n de los Espejos. Die genauere Funktion der Galerie ist nicht be-
kannt, die einzige diesbezu¨gliche Information entha¨lt die Aussage, daß der Raum die Haupt-
galerie ist, wo der Ko¨nig sich gewo¨hnlich aufha¨lt. Dies unterstreicht zum einen die Bedeutung
der Galerie, verweist aber gleichzeitig auf den privateren Teil des k o¨niglichen Appartements.
Erste Pla¨ne fu¨r die Neuausstattung der Su¨dgalerie des Madrider Alca´zar durch Carducho sind
bereits aus der Zeit Philipps III. bekannt: Vorgesehen war eine Dekoration in Fresko und Stuck
mit einem genuin moralisch-heroischen Thema. F u¨r jede Epoche der Menschheitsgeschichte
sollten beru¨hmte Figuren und ihre heroischen Taten ausgewa¨hlt werden, die als ethische Ex-
empel und Verhaltensmuster vorbildhaft f u¨r den ko¨niglichen Bewohner sein sollten756. Die
geplante Ikonographie sollte demnach die Thematik Ber u¨hmter Ma¨nner mit ihren exempla-
rischen Handlungen zeigen, also Portr a¨t und Historie verbinden. Damit rekurrierte Cardu-
cho auf ein tradiertes Thema in der Ausstattung einer zudem k o¨niglichen Galerie. Nach dem
Tod des Ko¨nigs wurde dieses Programm bezeichnenderweise nicht weiter verfolgt, stattdessen
wurde die Galerie mit transportablen Staffeleigema¨lden ausgestattet. Diese Ausstattung und
ihre Vera¨nderung innerhalb des 17. Jahrhunderts l a¨ßt sich anhand der Inventare von 1636, 1666
und 1686 rekonstruieren757. Der ikonographische Schwerpunkt lag 1636 vor allem auf dynasti-
schen Portra¨ts der Casa d’Austria, daneben gab es zwo¨lf Gema¨lde mit Fru¨chten, Blumen und
Vo¨geln, die die Zwo¨lf Monate repra¨sentierten, weiterhin Serien der Vier Elemente und der
Vier Jahreszeiten, Landschaften, religio¨se Sujets und Genredarstellungen. Der Schwerpunkt
auf dynastischen Portra¨ts lieferte ohne Zweifel auch den Grund fu¨r die zweite zeitgeno¨ssische
Bezeichnung der Su¨dgalerie: galerı´a de los retratos758. Zwischen 1636 und 1666 wurde die
Galerie umfassend neu gestaltet, wa¨hrend sich kaum Vera¨nderungen zum Zustand von 1666 im
Inventar von 1686 zeigen759. Dieser Zustand der Galerı´a del Mediodı´a nach der Umgestaltung
soll hier einer genaueren Analyse unterzogen werden.
Das Ensemble der Staffeleibilder in der Galerı´a del Mediodı´a wurde 1666 im wesentlichen
von drei Ordnungs- und Gestaltungsprinzipien gekennzeichnet: der Dominanz der veneziani-
schen Malerschule, dem Vorherrschen der Gattung Portr a¨t und der durchga¨ngigen Benutzung
schwarzer Rahmen760. Das wichtigste ikonographische und zugleich ku¨nstlerisch renommier-
teste Ausstattungselement war die Serie der Zwo¨lf ro¨mischen Kaiser von Tizian, die 1536-39
fu¨r Herzog Federico II. Gonzaga von Mantua angefertigt worden war. Nach dem Verkauf von
großen Teilen des Kunstbesitzes der Gonzaga an Karl I. von England 1627 wurde sie Teil der
756Vgl. ORSO 1986, S. 144f.
757Vgl. Yves Bottineau, L’Alca´zar de Madrid et l’inventaire de 1686. Aspects de la cour d’Espagne au XVIIe sie`cle,
in: Bulletin Hispanique, Bd. 58, 1956, S. 421-452, Bd. 60, 1958, S. 30-61, 145-179, 289-326, 450-483, hier Bd. 60,
S. 149-163; Inventarios Reales. Testamentaria del Rey Carlos II, 1701-1703, bearbeitet von Gloria Ferna´ndez Bayton,
Bd. 1, Madrid: Museo del Prado. Patronato Nacional de Museos 1975, S. 23-27, Nr. 54-99; ORSO 1986, S. 144-153,
200ff., u. Fernando Checa (Hrsg.), El Real Alca´zar de Madrid. Dos siglos de arquitectura y coleccionismo en la corte
de los Reyes de Espan˜a, Ausst.kat. Madrid: Nerea 1994, S. 400ff.
758Vgl. ORSO 1986, S. 145f., 200ff.
759Vgl. ebd., S. 146f.
760Ebd., S. 148.
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Ausstattung von Whitehall, von wo die Bildnisfolge nach dem Sturz der englischen Monar-
chie u¨ber Mittelsma¨nner 1652 an Philipp IV. nach Madrid gelangte. Die Zw o¨lf Kaiser hingen
als Symboltra¨ger imperialen Selbstversta¨ndnisses am oberen Wandabschluß der Galerı´a del
Mediodı´a in einer durchgehenden Folge, weshalb die C a¨sarenportra¨ts Tizians beim Brand des
Alten Alca´zar 1734 nicht vor dem Feuer gerettet werden konnten. Die Portr a¨ts der Habsburger
in der Su¨dgalerie, wie Kaiser Karl V., seine Gemahlin Isabella, sein Bruder Kaiser Ferdinand I.
und sein Sohn Philipp II., sa¨mtlich Tizian zugeschrieben und unterhalb der C a¨sarenfolge u¨ber
die Wa¨nde der Galerie verteilt, schlossen sich somit an die imperiale Aussage der Zwo¨lf Kaiser
an761.
Eine zweite geschlossene Gruppe von Portr a¨ts in der Galerı´a del Mediodı´a waren venezia-
nische Frauenbildnisse mit einem deutlichen Schwerpunkt auf Tintoretto 762. Die Gema¨lde
lassen sich mit einer Reihe von diesem Maler und/oder dessen Tochter Marietta sowie Vero-
nese zugeschriebenen Bildnissen im Museo del Prado identifizieren 763, die den venezianischen
Portra¨ttyp der
”
scho¨nen Frau“ repra¨sentieren764. Innerhalb dieser Gruppe bildet eine Serie von
sechs Frauenportra¨ts von der Hand des Tintoretto eine mittels anna¨hernd gleichem Format,
Bildausschnitt und Accessoires distinkte ikonographische Einheit, die sich mit Nr. 234-241
des Inventars von 1686 in Verbindung bringen l a¨ßt. Diese sind dort neben Tizians Ro¨mischen Abb. 105
Kaisern und sechs dem gleichen Maler zugeschriebenen Portr a¨ts von nicht na¨her benanntem
Geschlecht – in denen die Forschung eine Folge von Malerportr a¨ts zu erkennen glaubt765 –
die einzigen Gema¨lde, die als Serie erfaßt werden. Daneben finden sich noch weitere Tinto-
retto, Tizian oder Veronese zugeschriebene Benec¸ianas und eine geringere Zahl nicht n a¨her
bestimmter Frauenportra¨ts dieser Maler u¨ber die Wa¨nde verteilt (Nr. 252, 260, 262, 267, 271,
278 [Zugeho¨rigkeit ist fraglich], 282 u. 283), die eine gewisse Dominanz venezianischer Frau-
enportra¨ts im Gesamteindruck der Su¨dgalerie bewirkten. Da hier aber konkrete Zuweisungen
an noch vorhandenes Material schwieriger sind, beschr a¨nkt sich die Analyse auf die Serie der
urspru¨nglich acht – sechs Gema¨lde sind erhalten – Venezianerinnen von der Hand bzw. aus der
Werkstatt Tintorettos766.
Die sechs erhaltenen Gema¨lde sind um das Jahr 1580 zu datieren und variieren den Anfang
des 16. Jahrhunderts in Venedig entstandenen Portr a¨ttyp der
”
scho¨nen Frau“. Die halbfigu-
rigen Bildnisse weisen das bereits bekannte Vokabular auf: modische Accessoires, vor allem
die nahezu immer gleiche Perlenkette (aus dem Besitz der Malerwerkstatt?), und die aufwen-
dige Frisur, jetzt aber eindeutig entsprechend der zeitgen o¨ssischen Mode und ohne daß sich
eine Locke oder Stra¨hne lo¨st. Ferner finden sich hier die verschiedenen Stufen des de´shabille´
761Ebd., S. 149-152.
762Vgl. Anhang B.16.
763Vgl. Museo del Prado. Cata´logo de las Pinturas, Madrid 1972, S. 680f., Kat.Nr. 381, 383, 400, S. 684, Kat.Nr. 382,
384, S. 690, Nr. 484, S. 901, Kat.Nr. 385 (Tintoretto); S. 757, Kat.Nr. 486f. (Veronese); Diego Angulo´In˜iguez, Museo
del Prado. Pintura italiana anterior a 1600, Madrid: Ed. Gredos 1979, S. 203, 219ff. u. Fernando Checa, Tiziano y la
Monarquı´a Hispanica. Usos y funciones de la pintura veneciana en Espan˜a (siglos XVI y XVII), Madrid: Nerea 1994,
S. 225-236, S. 282ff., Nr. 82-88, S. 289, Nr. 99.
764Vgl. Abschnitt 2.4.
765BOTTINEAU 1956-58, Bd. 60, S. 151f.
766Fragen der Zuschreibung an Tintoretto oder seine Tochter Marietta sollen hier nicht weiter er¨ortert werden, sind
vermutlich auch gar nicht zu lo¨sen. Die Gema¨lde werden hier als Produkt der Werkstattgemeinschaft Tintorettos,
seiner Tochter Marietta und weiterer Mitglieder verstanden. Auch die alte Identifizierung der dieser Serie zugeh¨origen
Inv.Nr. 381 des Prado als Selbstportra¨t der Marietta Tintoretto muß aufgrund der nur geringen Mo¨glichkeiten zur
Ha¨ndescheidung innerhalb der Tintoretto-Werkstatt und vor allem wegen des Portr¨attyps abgelehnt werden.
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wieder, vom bedeckten Dekollete´ bis zur inszenierten Entbl o¨ßung der Brust (bei diesem Bild-Abb. 105
nis wurde das Motiv der Perlenkette ausnahmsweise im Vergleich zu den anderen Bildnissen
variiert und bezeichnenderweise auf weitere Accessoires verzichtet), sowie die locker dra-
pierten bzw. geo¨ffneten Tu¨cher und das Motiv des Blumenstraußes. Gegenu¨ber den fru¨heren
Beispielen wurden die Motive aber sta¨rker systematisiert und – vor allem in ihrer erotischen
Aussage – kodifiziert, u¨berdies sta¨rker in der Gegenwart verortet. Trotzdem ist es auch hier
nicht mo¨glich, die Bildnisse mit eindeutiger Sicherheit als Kurtisanenportr a¨ts anzusprechen,
obwohl fu¨r das ausgehende 16. und das beginnende 17. Jahrhundert zumindest die Existenz
von Kurtisanengalerien, im Unterschied zur Zeit um 1500, einigermaßen gesichert ist 767. Die
leichten Unterschiede in Format und Bildausschnitt lassen auf spa¨tere Beschneidungen und
Anpassungen an verschiedene Ha¨ngungsorte schließen.
¨Uber die fru¨he Auftrags- und Sammlungsgeschichte der Serie ist nichts bekannt. Die Bild-
nisse werden allerdings kaum in direktem Auftrag der spanischen Habsburger entstanden sein.
Fu¨r Philipp II. als Auftraggeber gibt es keine Hinweise und vor 1666 lassen sich die Bilder
nicht in den ko¨niglichen Inventaren nachweisen768. Somit kann die Serie – wenn u¨berhaupt
– nur mit den Erwerbungen in Zusammenhang gebracht werden, die Diego Vela´zquez f u¨r die
Ausstattung der ko¨niglichen Schlo¨sser bei seinem zweiten Aufenthalt in Italien 1648-51 t a¨tigte.
Palomino berichtet, daß der Maler aus Venedig unter anderem
”
algunos retratos“ mitgebracht
hat769. Auch wenn diese Ka¨ufe vermutlich noch nicht auf eine konkrete Ausstattungssitua-
tion bezogen waren, zeigt ihre schließlich erfolgende Installation in der Galerı´a del Mediodı´a
eine systematische Organisation der Ausstattungsikonographie. Dies gilt um so mehr, wenn
es sich bei der im Inventar auf die Frauenbildnisse folgenden, aber nicht n a¨her beschriebe-
nen Serie von sechs dort Tizian zugeschriebenen Portr a¨ts tatsa¨chlich um die ebenfalls von
Vela´zquez in Italien eingekaufte Reihe von Ku¨nstlerportra¨ts handeln sollte770. In diesem Sinn
folgt die Ikonographie der privateren, f u¨r den Aufenthalt des Ko¨nigs bestimmten Galerie den
Prinzipien der Repra¨sentation des Hofes als hierarchische Folge von prı´ncipes, damas und –
statt der caballeros – (Hof-)ku¨nstlern, die in der Tradition der italienischen uomini illustri ste-
hen. Entsprechend dem imperialen Anspruch der Habsburger werden die prı´ncipes hier durch
die Ca¨sarenfolge Tizians repra¨sentiert, diesen wird in Erfu¨llung eines geschlechtersymmetri-
schen Ordnungsprinzips die etwa gleichzeitig erworbene – zwischen antikisierender Distanz
und zeitgeno¨ssischer Aktualita¨t changierende – Frauenportr a¨tserie Tintorettos beigeordnet. Ob
der erotischen Dimension der weiblichen Portr a¨ts hierbei u¨berhaupt eine besondere Aufmerk-
samkeit zukam oder ob diese Eigenschaft hinter den grunds a¨tzlichen formalen Parallelen zu
den halbfigurigen Kaiserbildnissen und der gemeinsamen venezianischen Provenienz nicht in
Erscheinung trat – besonders da beide Serien nur ein Teil der Gem a¨ldeausstattung waren –, la¨ßt
sich nur schwer entscheiden. Dies ha¨ngt auch von der allgemeineren, von diesem besonderen
767Vgl. Abschnitt 2.4; zu Portra¨tserien von Kurtisanen die Einleitung zu Kap. 4 u. Abschnitt 4.1.
768Im Besitz Philipps II. geht nach dem Verlassenschaftsinventar allein
”
Nr. 4.001 [203]. Una tablilla de pintura, con el
retrato de quatro mugeres venecianas, las dos en cuerpo y las dos con mantos [...]“ (SA´NCHEZ CANTO´N 1956-59,
Bd. 2, S. 234) in diese Richtung. Vgl. zu den venezianischen Erwerbungen Philipps II. neben CHECA 1992 u. CHECA
1994A auch Leticia Ruiz Go´mez, Cata´logo de las colecciones histo´ricas de pintura veneciana del siglo XVI en el Real
Monasterio de El Escorial, Madrid: Patrimonio Nacional 1991, S. 11-25.
769Antonio Palomino, Vidas, hrsg. v. Nina Ayala Mallory, Madrid: Alianza Ed. 1987, S. 173. Vgl. BOTTINEAU 1956-
58, Bd. 60, S. 156, u. ORSO 1986, S. 152.
770Vgl. zu dieser Identifikation BOTTINEAU 1956-58, Bd. 60, S. 151f.
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Kontext unabha¨ngigen Beurteilung des Portra¨ttyps der
”
scho¨nen Frau“ ab771.
In der Dekoration der Galerı´a del Mediodı´a des Alten Alca´zar ist demnach eine deutliche
Orientierung an einer spezifischen Sammlungstradition der Habsburger im Kontext der Kunst-
Wunderkammern zu erkennen. Dies ist nicht als retardierendes Moment, sondern als Weiter-
entwicklung einer eigenen
”
großen“ Tradition herausragender Sammlerpers o¨nlichkeiten wie
Karl V. und Philipp II., beide Auftraggeber Tizians und somit Sammler der venezianischen
Schule, zu verstehen. Allein schon mit dieser Erinnerung an die
”
große“ Zeit der spanischen
Monarchie ist eine politische Aussage verbunden. Die Organisation der ikonographischen In-
formation in der Su¨dgalerie folgt somit auch keiner eng gefaßten Programmatik, sondern ist
eher als
”
ikonographisches Feld“ strukturiert, in dem es verschiedene Deutungsangebote und
-ebenen gibt, deren hierarchische Ordnung aber durch die oben genannten Strategien gesichert
ist. In einer derartig strukturierten Raumdekoration sind auf den ersten (heutigen) Blick nicht
integrierte, vor allem religio¨se Sujets kein Ausweis einer ga¨nzlich fehlenden Programmatik
oder ikonographischen Beliebigkeit772. Die Ha¨ngung der Gema¨lde in der Galerı´a del Me-
diodı´a und ihre Organisation als Bedeutungstr a¨ger steht somit ebenfalls in der Nachfolge der
ikonographischen Strukturierung der Kunst- und Wunderkammern. In der Fortsetzung die-
ser Tradition ergibt sich allerdings ein entscheidender Unterschied zu a¨lteren Bestrebungen
der enzyklopa¨dischen Sammlungskultur: Es ist der nur schwer zu fassende Faktor der k u¨nst-
lerischen Qualita¨t. Zumindest der spanische Zweig der Habsburger hatte sich hierin schon
immer von den meisten u¨brigen europa¨ischen Sammlungen dieser Art des 16. Jahrhunderts
unterschieden773. Philipp IV. setzt auch hier die Tradition fort: Die Eink a¨ufe des Vela´zquez
in Italien haben mit dem fru¨her u¨blichen Kopienwesen nichts gemein. Auch die Portr a¨tserie
von Hofnarren, die Vela´zquez 1634 f u¨r die Ausstattung des Buen Retiro auslieferte und dort
wahrscheinlich als komplette Serie in einem Raum des Appartements der K o¨nigin installiert
wurde774, ist ein Beleg fu¨r diese These. Darstellungen von Hofnarren, -zwergen und k o¨rper-
lichen Anomalien geho¨rten zum Grundprogramm der Repr a¨sentation des ho¨fischen Mikro-
kosmos in den Kunst- und Wunderkammern, doch transformiert Vela´zquez die meist auf die
reine Deskription der Faktizita¨t beschra¨nkte Darstellungsform dieser Exponate in Hinsicht auf
ihre ku¨nstlerische und menschliche Qualita¨t. Das Bildnis des
”
Don Juan de Austria“ genann-
ten Hofnarren macht diese Transformation besonders deutlich 775: Nicht nur die Darstellung
des Narren als Individuum ist hier von Interesse, sondern vor allem die ironische (?), selbst-
referentielle Brechung der Habsburger Geschichte in der Gestalt des illegitimen Halbbruders
Philipps II. und Helden von Lepanto Juan de Austria – in der Galerı´a de Retratos del Pardo Phil-
ipps II. an der o¨stlichen Schmalwand und im Ruheluster Lustsaal Ferdinands II. von Tirol auf
einer der La¨ngswa¨nde vertreten – stellt eine wesentliche Neukonzeption im Selbstverst a¨ndnis
ho¨fischer Repra¨sentation dar: Im Reflex der genealogischen und heroischen Portr a¨tserien in der
Narrengalerie wurde die ho¨fische Ordnung zwar nicht aufgehoben, sondern weiterhin best a¨tigt.
771Vgl. wieder Abschnitt 2.4.
772Vgl. hierzu auch die Beobachtungen von ORSO 1986, passim, u. ders., Vela´zquez, Los Borrachos, and Painting at
the Court of Philip IV, Cambridge u.a.: Cambridge UP 1993, S. 120ff.
773Vgl. u.a. Abschnitt 3.2.1.
774Vgl. Jonathan Brown, J.H. Elliott, A Palace for a King. The Buen Retiro and the Court of Philip IV., New Haven/
London: Yale UP 1980, S. 132f., 254f.
775Vgl. zu diesem Bild: Antonio Domı´nguez Ortiz, Alfonso E. Pe´rez Sa´nchez, Julia´n Ga´llego, Vela´zquez, Ausst.kat.
Madrid: Museo del Prado 1990, S. 342-347, Kat.Nr. 58 (Julia´n Ga´llego).
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Dieser ungezwungene Umgang mit der eigenen Geschichte wurde erst durch das Bewußtsein
einer heroischen Familientradition ermo¨glicht. Die habsburgische Kunstpolitik unterscheidet
sich dadurch deutlich von den etwas angestrengten Versuchen einer wesentlich j u¨ngeren Dy-
nastie wie die der Bourbonen, die unter Ludwig XIV. und vor allem durch den Einfluß Colberts
mit dem Erwerb einer bedeutenden Kunstsammlung ab den sp a¨ten 60er Jahren des 17. Jahr-
hunderts in diesem Bereich nachzuholen suchten776 – und dies ohne jede sprezzatura777 –, was
die Habsburger und andere Dynastien ihnen seit langem voraushatten.
Die Installation venezianischer Frauenportr a¨ts vom Typus der
”
scho¨nen Frau“ als nicht nur
weibliches, sondern auch erotisch kodiertes ¨Aquivalent zur imperialen Ca¨sarenfolge ist dem-
zufolge zum Teil auch vor dem Hintergrund einer solchen von der Qualit a¨t der sprezzatura
geleiteten ho¨fischen Repra¨sentation zu verstehen. Aus dem Blickwinkel eines tradierten und
gefestigten Selbstversta¨ndnisses, wie es die spanischen Habsburger aufgrund einer langen Ge-
schichte beanspruchen konnten, war dies weniger problematisch, als f u¨r eine Dynastie mit
einem ho¨heren Legitimierungsdruck.
3.3 Fru¨he italienische Scho¨nheitengalerien: Die Bellezze di Artimino der
Medici und das Projekt Vincenzos I. Gonzaga von Mantua
3.3.1 Florenz und die Bellezze di Artimino
Die Serie der Portra¨tkopien nach der Sammlung Giovios in Florenz 778, die ab 1552 entstand
und um 1568 schon 280 Bildnisse umfasste, wurde zuerst in der Stanza della Guardaroba oder
delle Carte Geografiche des Palazzo Vecchio untergebracht, wo sie mehrheitlich in drei Reihen
u¨ber den mit Landkarten bemalten Schr a¨nken hingen. 1576 befanden sich allerdings immerhin
130 der wiederum gewachsenen Anzahl an Bildnissen in den R a¨umen des Palazzo Pitti, und
zwar vor allem eine Auswahl von bedeutenden Personen aus den Bereichen Politik, Klerus und
Milita¨r u¨ber verschiedene Ra¨ume verteilt sowie ein Schwerpunkt auf mediceischer Genealogie
in der Sala Grande des Palazzo. Zwischen 1587 und 1591 wurde die gesamte giovianische
Serie dann auf Veranlassung des Großherzogs Ferdinand I. de’ Medici im Uffizienkorridor
unterhalb der Decke installiert779.
Die Ausstattung des Palazzo Pitti mit Teilen der giovianischen Sammlung in der sp a¨ten
Regierungszeit von Cosimo I. de’ Medici – offenkundig zur programmatischen Aufwertung
dieses ju¨ngeren Residenzkomplexes, dem noch Zu¨ge einer villa suburbana eigneten – zeugt
von der bedeutenden Funktion giovianischer Portr a¨tserien fu¨r die Repra¨sentation von Macht
innerhalb des fru¨habsolutistischen Fu¨rstenhofes. Im Gegensatz zum Palazzo Vecchio, der un-
ter dem ersten Medici-Großherzog mit umfangreichen, auf die Medici bezogenen historischen
Bildzyklen ausgestattet wurde – die Giovio-Serie war somit nur ein Moment der visuellen
776Vgl. hierzu u.a. auch, allerdings aus dem Blickwinkel dieser Arbeit, Abschnitt 4.2.1.
777Zu diesem vor allem von Castiglione formulierten ho¨fischen Verhaltensideal des 16. Jahrhunderts und seiner
vera¨nderten Bedeutung im 17. Jahrhundert vgl. u.a.: BURKE 1996, bes. S. 43f., 139-155.
778Vgl. Abschnitt 3.1.1 u. UFFIZI KAT. 1979, S. 606-664, Kat.Nr. Ic1-Ic488 (Emma Micheletti).
779Vgl. PRINZ 1978, S. 305, u. Marilena Mosco, Una
”
Descrittione dell’Apparato delle Stanze del Palazzo de’ Pitti
in Fiorenza“ edita a Venezia nel 1577, in: antichita` viva, Jg. 19, Nr. 2, 1980, S. 5-20, hier S. 8ff. – Prinz erw¨ahnt
die Aufstellung von giovianischen Bildnissen im Palazzo Pitti nicht. Da seine Angaben auf Inventareintr¨agen beru-
hen, ist davon auszugehen, daß seine Angaben u¨ber die Gesamtzahl der Bildnisse fu¨r 1574 (238 Portra¨ts) und 1587
(272 Portra¨ts) nach oben zu korrigieren sind. Ansonsten lassen sich die Aussagen von Prinz und Mosco nicht in
¨Ubereinstimmmung bringen.
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Repra¨sentation von Herrschaftsstrukturen –, bestand die Gema¨ldeaustattung des Palazzo Pitti
um 1575 beinahe nur aus Portr a¨ts der giovianischen Serie. Da der Palast auf der der Innenstadt
gegenu¨berliegenden Arno-Seite bald nach seinem Erwerb, 1550 durch die Gemahlin des Her-
zogs Eleonora di Toledo, zum bevorzugten Wohn- und Residenzpalast der Medici ausgebaut
werden sollte, lassen sich hier schon sehr fru¨h – unter Cosimo I. – Differenzierungen inner-
halb der Visualisierung der Medici-Herrschaft in deren Stadtresidenzen erkennen. Der alte
Kommunalpalast in der Stadtmitte wurde zum bevorzugten Tr a¨ger eines auf exemplarischer
Historie beruhenden ikonographischen Programms, symbolisiert somit im allgemeinen Staats-
struktur und Politik als gewordene abstrakte Werte (zwar meist mit Bezug zur herrschenden
Dynastie, die in der singula¨ren Aktion einzelner Familienmitglieder repr a¨sentiert wird). Im
besonderen legitimiert die Geschichtserza¨hlung diese Familie in ihrer neu erworbenen Stellung
unter den europa¨ischen Fu¨rstenha¨usern, wa¨hrend der ohnehin aus einem privaten Interesse her-
aus entstandene Pitti-Palast als tatsa¨chlicher Wohnpalast der herrschenden Familie Geschichte
und politische Hierarchie Europas als Formation individueller Personen vorf u¨hrt und auf diese
Weise eine Verbindung zwischen real und imaginiert anwesenden Personen kn u¨pft. Der fu¨r die
dynastische Repra¨sentation der Medici auch spa¨ter noch charakteristische – wie die Medici-
Galerie im Palais du Luxembourg belegt780 –
”
Biohistorie“ im Palazzo Vecchio steht somit im
Palazzo Pitti um 1575 eine programmatische Portr a¨tausstattung von exemplarischen uomini
illustri und von Familienmitgliedern gegenu¨ber, die universale Repra¨sentation mit familieller
Repra¨sentation verbindet781.
Aus Anlaß des Umzugs der Florentiner Giovio-Sammlung in den Uffizienkorridor wurde
auch eine Neuordnung der Sammlung unter der Anleitung des Vicentiners Filippo Pigafetta
vorgenommen. In einem diesbezu¨glichen Brief von 1597 legt Pigafetta die Kriterien dar, nach
denen er die Bildnisse zu ordnen gedenkt. Die dort genannten allgemeinen Ordnungsmerk-
male nach Stand, Beruf und Geschlechtern folgen der bis dahin u¨blichen Praxis. Interessant
sind allerdings einzelne Hinweise, die diese ga¨ngige Praxis durchbrechen. So werden die oh-
nehin wenigen Frauen u¨blicherweise ihren Gatten beigeordnet, ihre Portr a¨twu¨rdigkeit resultiert
also prima¨r aus ihrer Rolle als genetrix innerhalb einer Familie. Doch macht Pigafetta zwei
signifikante Ausnahmen:
[...] La Signora Vittoria Colonna parimente moglie del gia` Marchese di Pescara donna
celebre in lettere, e favorita dalle Muse vuole il suo luogo che non deve esser a lato al suo
marito stante in fra li capitani gente fiera, et sanguinosa et altresı´ Madama la Duchessa di
Lorena madre del padre della gran Duchessa di Toscana havra` in quella galeria degno sito.
Vi e` il quadro di Madama Cristierna avola di S.A. che starebbe appresso il Re` di Dacia suo
padre in absentia del marito, et meglio nella Tribuna sicome quello della signora Vittoria
Colonna fuor dell’armi del marchese consorte suo et de’ strepiti guerreschi adversi alle
Muse da cui ella fu molto favorita. [...]782
Die Ausgliederung der Vittoria Colonna und der Christine von Lothringen aus dem kon-
ventionellen Ordnungsschema und ihre Aufnahme in die Tribuna folgt unterschiedlichen Ar-
gumentationsmustern: Christine von Lothringen hatte als Großmutter der Großherzogin eine
780Vgl. Abschnitt 1.3.3.
781Vgl. zum Palazzo Pitti um 1575 neben MOSCO 1980 auch Laura Baldini Giusti, Una ‘Casa di Granduca’ sulla Collina
di Boboli, in: antichita` viva, Jg. 19, Nr. 3, 1980, S. 37-46; zum Palazzo Vecchio unter den Medici: ALLEGRI/CECCHI
1980.
782Zit. n. PRINZ 1978, S. 310.
230 Princı´pes, damas y caballeros
gewisse Bedeutung fu¨r die gegenwa¨rtige Medici-Dynastie; bedeutender war wohl f u¨r diese
Entscheidung, daß es gar kein Bildnis ihres Gatten gab, dem man sie h a¨tte zuordnen ko¨nnen.
Daneben mag sie auch als Perso¨nlichkeit ein bestimmtes Interesse gefunden haben. Dies gilt
besonders auch fu¨r Vittoria Colonna, deren Portra¨twu¨rdigkeit prima¨r auf ihren literarischen
Fa¨higkeiten beruhte, die Pigafetta ausdru¨cklich hervorhebt. Ihr Gemahl war als ber u¨hmter Mi-
lita¨r weiteren Heerfu¨hrern zugeordnet. Dieses Umfeld vertrug sich f u¨r Pigafetta nicht mit der
musischen Ta¨tigkeit der Dichterin. Wichtig ist, daß der Marchese di Pescara ebenfalls nicht
nach einer genealogischen, sondern nach einer beruflichen Kategorie eingeordnet wurde, die
nun mal gar nicht zu der Profession seiner Gemahlin passen sollte. Diese
”
Modernisierung“
gegenu¨ber dem a¨lteren Prinzip der Genealogie – perso¨nliche Leistung tritt zum alleinigen Kri-
terium der Herkunft hinzu – la¨ßt auch die Funktion der genetrix in diesem Fall obsolet werden.
Somit als sto¨rend innerhalb einer Ma¨nnerreihe empfunden, erha¨lt Vittoria Colonna ihre Dar-
stellungswu¨rdigkeit aufgrund ihrer perso¨nlichen Leistung; sie wird zu einem gleichberechtig-
ten ¨Aquivalent zu einem uomo illustro, auch wenn ihre Figur nur eine Ausnahme darstellt 783.
Mo¨glicherweise ist in diesem Ansatz zu einem gewandelten Geschlechterverst a¨ndnis eine
Voraussetzung fu¨r die Entstehung von quasi autonomen Frauenportr a¨tgalerien zu erkennen.
Darunter sind Reihen weiblicher Bildnisse zu verstehen, die weitgehend unabh a¨ngig von den
Strukturmerkmalen der Portra¨tsammlungen im Kontext der Kunst- und Wunderkammern und
deren ra¨umlichen Ordnungsbezu¨gen entstanden und verortet sind, aber im allgemeinen weiter-
hin Bezu¨ge zu eventuell vorhandenen weiteren Portr a¨tgalerien innerhalb des Ausstattungskon-
texts eines Aufstellungsortes aufweisen ko¨nnen. Eine der ersten, wenn nicht die erste Serie
weiblicher Portra¨ts784, die derartige Differenzierungsmerkmale aufwies, waren die zwischen
1599 und 1606 fu¨r die Ausstattung der Medici-Villa Artimino bei Prato ausgef u¨hrten soge-
nannten Bellezze di Artimino.
Die Villa Medicea bei Artimino wurde zwischen 1594 und 1601 durch Bernardo Buonta-Abb. 106
lenti im Auftrag des Großherzogs Ferdinand I. de’ Medici errichtet und nach dem Bauherrn
auch La Ferdinanda genannt. Die Architektur der Villa f u¨gt sich als weitgehend geschlossener
Block auf rechteckigem Grundriß mit Eckt u¨rmen bzw. -bastionen in die Tradition der medice-
ischen Landha¨user ein785. Die Anlage geho¨rte zu einem Netzwerk mediceischer Landvillen,
deren Funktion auf einer symbolischen Ebene in der landesweiten Repr a¨sentation fru¨habsolu-
tistischer Herrschaftsausu¨bung lag; des weiteren hatten diese Anlagen selbstverst a¨ndlich noch
o¨konomische und rekreative Aufgaben, so war Artimino beispielsweise als Landsitz f u¨r die
Jagd bekannt786. Die Portra¨tserie wurde demnach fu¨r die Erstausstattung und -dekoration der
783Vgl. zum Problemkreis auch Abschnitt 2.2. – Dafu¨r, daß Christine von Lothringen u.U. auch als autonome Person
von einem gewissen Interesse war, spricht auch ihre Aufnahme in die Frauenportr¨atgalerie von Ruhelust (Abschnitt
3.2.2).
784Eine von SCHADEE 1974, S. 44 u. 70, ohne Nachweis erwa¨hnte Reihe von Portra¨ts
”
delle piu` belle donne fiorentine“
im Studiolo des Francesco I. de’ Medici im Palazzo Vecchio ist in der einschl¨agigen Literatur und den publizierten
Quellen nicht nachzuweisen. Vermutlich handelt es sich dabei um einen Irrtum und es sind die Bellezze di Artimino
damit gemeint.
785Vgl. zu Baugeschichte u. Architektur u.a.: Amelio Fara, Le ville di Bernardo Buontalenti nel tardo Rinascimento
toscano, in: Storia dell’Arte, Bd. 29, 1977, S. 25-38, bes. S. 32, u. Matthias Quast, La villa di Artimino del Buontalenti:
rilettura tipologico-stilistica, in: Kunst des Cinquecento in der Toskana [Italienische Forschungen, 3. F., Bd. 17],
Mu¨nchen: Bruckmann 1992, S. 365-371 (weiterfu¨hrende bibliographische Angaben: S. 370, Anm. 1); als ¨Uberblick:
Fianı´co Studio, Le ville medicee, Florenz: Libreria Ed. Fiorentina 1980, hier S. 111-116.
786Vgl. zur Funktion: Giorgio Spini (Hrsg.), Architettura e politica da Cosimo I. a Ferdinando I. [Studi sulla Toscana
medicea, Bd. 1], Florenz: Olschki 1976, v.a. Introduzione generale, S. 22f., 35, 41.
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Villa in Auftrag gegeben und in den Appartements des piano nobile geh a¨ngt787.
Der u¨berlieferte Bestand dieser Serie findet sich zum weitaus gro¨ßten Teil mit 57 Gema¨lden
in den Uffizien, zudem sind zwei weitere Gema¨lde in Chambe´ry und eines in Douai bekannt.
Die Bildnisse sind sa¨mtlich halbfigurig – al 1/2 busto –, die Dargestellten in Dreiviertelansicht Abb. 108-109
nach rechts gewandt und blicken den Betrachter direkt an. Die Maler – es sind quellenm a¨ssig
mindestens zwei Ku¨nstler fu¨r die Ausfu¨hrung dieses Auftrags belegt – legten besonderen Wert
auf die Wiedergabe der Stofflichkeit der Kleidung und des Schmucks. Sowohl der Kleidungs-
til der Dargestellten als auch der Portra¨tstil folgen den Vorgaben des spanischen Hofes: An
modischen Details sind vor allem die Variationen in den Kragenformen, bei Dominanz des
sogenannten Medici-Kragens, und der Frisurtyp a` l’arcelet zu benennen. Der Portr a¨tstil mit
seiner Tendenz zur durchgehenden Stilisierung der Dargestellten ist unter Umst a¨nden bereits
als ein retardierendes Moment in einem fru¨hbarocken Umfeld zu bezeichnen, entspricht aber
den Anforderungen zur Charakterisierung einer h o¨fischen sozialen Formation. Einige der Bild-
nisse konnten auf der Grundlage von Archivmaterial dem ansonsten nicht weiter besonders in
Erscheinung tretenden Maler Achille Granre zugeschrieben werden 788.
Die Bildnisse sind zum Teil als Kopien anzusprechen; auch innerhalb der Serie gibt es Re-
pliken nach bereits vorhanden Portr a¨ts, was auch dokumentarisch nachzuweisen ist789. Bei
den Formaten u¨berwiegen zwei Gro¨ßen: ca. 59 x 45 cm und ca. 69 x 57 cm. Sind zwei
Dargestellte doppelt vorhanden, geho¨rt jedes Exemplar jeweils einem dieser beiden Formate
an, so daß sie vermutlich unterschiedlichen Dekorationskontexten in verschiedenen R a¨umen
angeho¨rten. Einige Bilder weichen aber von diesen beiden Formaten ab und sind teilweise
wesentlich gro¨ßer. Der gro¨ßere Teil der Portra¨ts ist am oberen Rand namentlich bezeichnet.
Die Dargestellten der unbezeichneten Bildnisse lassen sich dagegen in der Regel nicht identi-
fizieren; es ist aber auffa¨llig, daß keines dieser Bildnisse den genannten Formaten zugeh o¨rig
ist, und daß stattdessen zwei andere Gro¨ßen durchga¨ngig gegeben sind: ca. 72 x 59 cm und ca.
66 x 51 cm. Bei diesen Gema¨lden sind Abweichungen von den genannten Maßen allerdings
gro¨ßer als bei den Gema¨lden mit Inschriften. Im Inventar werden nahezu alle Portr a¨ts der Serie
als
”
quadri di Braccio“ bezeichnet; nur die Neapolitanerinnen fallen mit
”
Braccia 1 1/2“ aus
diesem Maßsystem heraus790. Im erhaltenen Bestand befinden sich vier oder f u¨nf Gema¨lde,
die aufgrund ihrer Gro¨ße mit diesen in Verbindung zu bringen sind: die Duchessa di Cerce
Belluccia Caraffa, die Contessa di Castro, Porzia De Rossi und Emilia Spinelli (je etwa 91 x
71 cm) sowie Elisabetta Bonvisi (88,5 x 53 cm). Diese Gema¨lde unterscheiden sich auch darin
von dem Großteil der anderen Bildnisse der Serie, daß die Geburtsnamen der Dargestellten
787Vgl. Anhang B.17.
788Vgl. UFFIZI KAT. 1979, S. 710-717, Kat.Nr. Ic 694-Ic 750 (Licia Bertani Bigalli); Palazzo Vecchio: committenza
e collezionismo medicei [Firenze e la Toscana dei Medici nell’Europa del Cinquecento, Bd. 1], Ausst.kat. Florenz:
Ed. Medicee 1980, S. 303-308, Kat.Nr. 623-631 (Emanuela Fiori), u. Miles Chappell, Le ‘Bellezze di Artimino’: una
nota sull’attribuzione, in: Prospettiva, Nr. 25, 1981, S. 59-64 (m. einer guten Quellenzusammenstellung, allerdings
kleineren Unkorrektheiten u.a. bei der Verortung der Portr¨ats in den Ra¨umen der Villa Artimino bei ASF, Misc. Me-
dicea 385, Ins. 2a; vgl. dagegen Anhang B.17). Vgl. auch, zum ¨Uberblick: Luciano Bellosi, Il ritratto fiorentino
del Cinquecento, in: Il primato del disegno [Firenze e la Toscana dei Medici nell’Europa del Cinquecento, Bd. 3],
Ausst.kat. Florenz: Ed. Medicee 1980, S. 39-46, u. das ganzfigurige Florentiner Frauenportr¨at des Baltimore Museum
of Art: Gertrude Rosenthal (Hrsg.), Italian Paintings (XIV-XVIIIth Centuries) from the collection of The Baltimore
Museum of Art, Baltimore 1981, S. 215-229, Kat.Nr. 18 (Miles Chappell). – Zum Kleidungsstil: Ferruccia Cappi
Bentivegna, Abbigliamento e costume nella pittura italiana: Barocco e Impero, Rom: Bestetti 1964, S. 20f.
789Vgl. Anhang B.18.
790Vgl. Anhang B.17.
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nicht inschriftlich verzeichnet sind und daß zwei von den Dargestellten h o¨herrangige Adels-
titel tragen. Die Caraffa und die Spinelli sind alte neapolitanische Familien, die Herkunft der
Elisabetta Bonvisi aus Lucca ist dokumentarisch belegt791. Es ist somit eine Identifikation der
vier anna¨hernd gleichformatigen Portra¨ts von etwa 91 x 71 cm als Teil einer am 3. Septem-
ber 1603 in Artimino erfolgten Lieferung von sechs Bildnissen neapolitanischer Frauen zu 1
1/2 Braccia gesichert. Dieser Vorgang ist in den Archivalien zur Villa Artimino u¨berliefert,
die zudem Auskunft daru¨ber geben, daß die genannten Portr a¨ts von Achille Granre angefertigt
wurden792.
Diese erste Analyse der konzeptionellen Struktur und der Formate zeigt bereits, daß die
Frauenportra¨ts nach bestimmten formalen Vorgaben u¨ber einen la¨ngeren Zeitraum und fu¨r de-
finierte Dekorationszusammenha¨nge hergestellt wurden. Hierfu¨r spricht auch, daß bestimmte
Damenportra¨ts spa¨ter in einem anderen Format wiederholt wurden, aber ebenfalls in Arti-
mino installiert wurden. Auffa¨llig an dieser Serie sind die Einheitlichkeit der Konzeption, die
Genauigkeit in der Ausfu¨hrung und die große Zahl von 65 Portr a¨ts, die sich 1609 in Arti-
mino befanden. Im folgenden soll die Analyse der Bellezze di Artimino um die Faktoren der
Produktion der Serie, der sozialen Stellung und Gruppierung der Dargestellten und des Funk-
tionszusammenhangs der Portra¨ts innerhalb des Ausstattungsprogramms der Villa Artimino
erweitert werden.
Der Beginn der Serie fa¨llt in die Schlußphase des Baus der Villa Artimino. Im Mai 1599
werden drei Bildnisse geliefert, danach scheint allerdings die Ausf u¨hrung des Auftrags zur
Erstausstattung der Villa ins Stocken geraten zu sein. Im darauffolgenden Jahr beklagt jeden-
falls die Großherzogin Christine von Lothringen – Enkelin der Katharina de’ Medici und nicht
zu verwechseln mit ihrer ebenfalls bereits erwa¨hnten gleichnamigen Großmutter – in einem
Brief an den Großherzog diesen Zustand:
Quanto ai Ritratti delle Gentildonne Fiorentine, io eseguiro` quello che V.A. comanda, e si
faranno fare da quel Zoppo Pittore, a mi ella ordina. Ma ella puo` ricordarsi, che gia` un
anno e mezzo ella ne diede la commessione al S.r Don Giovanni, e pero` io non si ho saputo
cosa.793
Dieser Brief ist nicht nur fu¨r die Chronologie der Serie von Bedeutung, er kann auch als
Beleg dafu¨r dienen, was das zuna¨chst vorherrschende Thema der Serie ist: Gentildonne Fio-
rentine. In der Tat werden zuna¨chst vor allem Bildnisse von Florentinerinnen ausgeliefert, am
19. Juli 1601 erfolgt die gro¨ßte Lieferung mit 20 Portra¨ts von Florentinerinnen, am 3. Septem-
ber 1603 folgen die besagten sechs Bildnisse der Neapolitanerinnen. In den darauffolgenden
Jahren bis 1609 gibt es nur noch kleinere Lieferungen von Portr a¨ts, die vermutlich die in den
Ra¨umen vorhandenen Reihen erga¨nzten794. Somit wird deutlich, daß die Ausstattung der Villa
Ferdinanda mit seriell konzipierten Frauenportr a¨ts u¨ber einen la¨ngeren Zeitraum planvoll er-
folgte und immer wieder erga¨nzt wurde, worin auch die Bedeutung des Sujets im Kontext der
Ausstattung der Villa zum Ausdruck kommt.
791Vgl. Anhang B.18.
792Vgl. ebd. – CHAPPELL 1981, S. 61, kann nicht zu diesem Ergebnis kommen, da er mehrmals Maßangaben
verwechselt.
793Zit. n. CHAPPELL 1981, S. 62 (ASF, Mediceo 5962).
794Vgl. zur Chronologie Anhang B.18.
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Im Jahr 1609 verteilten sich die Dargestellten der Bildnisreihe auf 42 Florentinerinnen (da-
von waren fu¨nf Witwen), 17 Ro¨merinnen und sechs Neapolitanerinnen. Die lokale Herkunft
der Dargestellten wird im Inventar explizit genannt und wird dementsprechend von konzeptio-
neller Bedeutung gewesen sein. Der Schwerpunkt liegt, wie zu erwarten ist, auf den weiblichen
Untertanen des Großherzogs von Toskana. Hier sind die Angaben zu den Dargestellten in den
Inschriften am umfangreichsten, es wird fast immer der Geburtsname der Dargestellten an-
gegeben. Daraus ergibt sich wiederum, daß – soweit dies feststellbar ist – die Dargestellten
in der Regel verheiratet bzw. verwitwet waren und es sich nicht um unverheiratete Mitglieder
des Hofes entsprechend der sozialen Formation des Frauenzimmers handelt. Allerdings gibt
es eine Reihe von ¨Ubereinstimmungen mit der a¨lteren Serie der Mu¨nchner Hofdamen795, z.B.
bei Alter und inschriftlich u¨berliefertem Familienstand der Dargestellten beider Serien. Auch
in Mu¨nchen wiesen die teilweise spa¨ter hinzugefu¨gten Inschriften zumeist den Ehestand der
Dargestellten aus. Diese hatten zu diesem Zeitpunkt das Frauenzimmer also schon verlassen.
¨Uber einige der Dargestellten in Artimino lassen sich weitere biographische Angaben ma-
chen: Der Vater von Caterina Strozzi war als Mitglied der Accademia degli Alterati und Konsul
der Accademia Fiorentina ein bekannter Gelehrter in Florenz. Die Eltern von Ottavia Capponi
Minerbetti waren erfolgreich am Hof von Cosimo I. de’ Medici, ihre Mutter Maddalena di
Giovanni Vettori war damigella d’onore bei dessen Gemahlin Eleonora di Toledo. Ein a¨hnli-
ches soziales Umfeld la¨ßt sich auch fu¨r Lucrezia Ricasoli Zanchini konstatieren. Treffen diese
Frauen in ihrem sozialen Herkunftsprofil als ho¨fische Funktionstra¨ger den Erwartungshorizont
fu¨r eine fu¨rstliche Hofdamengalerie, ist die soziale Stellung anderer Portr a¨tierter weniger deut-
lich auszumachen796. Sollten hier tatsa¨chlich soziale Unterschiede existieren, so wu¨rden diese
durch das
”
egalisierende“ Moment der Kleidung – auf einem hohen Niveau – eliminiert. Klei-
dung und Schmuck – besonders die Perlenketten, die von Cosimo I. jeder hochgestellten Frau
bis zu einem Wert von 500 Scudi erlaubt und Kurtisanen ausdr u¨cklich verboten waren797 – ge-
ben eine eindeutige Aussage dazu ab, welchem Stand die Dargestellten angeh o¨rten – sie waren
gentildonne.
Ein weiteres vereinheitlichendes Prinzip in der Auswahl der Dargestellten war deren Alter.
Die meisten waren um 20 Jahre alt oder ju¨nger; sie werden, soweit sich das nachpru¨fen la¨ßt,
kurz nach ihrer Heirat portra¨tiert worden sein. Daneben gibt es – wesentlich seltener – Frauen
von bis zu 30 Jahren. Auch die dargestellten Witwen sind in der Regel relativ jung. In diesem
Zusammenhang stellt sich das Problem des u¨berkommenen Titels der Serie, Bellezze di Arti-
mino. In den – in dieser Hinsicht kaum aussagekr a¨ftigen – zeitgeno¨ssischen Quellen kommt
diese Bezeichnung nicht vor und es ist auch nirgends die Rede von einer Auswahl der Darge-
stellten nach scho¨nheitlichen Gesichtspunkten. Die Gestaltungsprinzipien der Serie legen aber
eine relative Bedeutung dieses Gesichtspunktes nahe. Eine Darstellung von mehreren Frauen
aufgrund scho¨nheitlicher Gesichtspunkte in einem Ausstattungszusammenhang war in Florenz
jedenfalls nicht vollkommen unbekannt. Vasari berichtet in der Vita des Taddeo Zuccaro, daß
dieser in Caprarola im Fresko der Hochzeit von Ottavio Farnese und Margarethe von ¨Osterreich
neben den u¨blichen Familienangeho¨rigen und Wu¨rdentra¨gern auch
”
la signora Livia Colonna,
795Vgl. Abschnitt 3.1.2.
796Vgl. hierzu: PALAZZO VECCHIO KAT. 1980, S. 303-308, Kat.Nr. 623-631 (Emanuela Fiori).
797Vgl. ebd., S. 305, Kat.Nr. 625.
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Claudia Mancina, Settimia, e donna Maria di Mendozza“ dargestellt habe – neben Damen,
die ihre Portra¨twu¨rdigkeit ihrem sozialen Rang verdankten, also auch r o¨mische Frauen, die
fu¨r ihre ko¨rperliche Scho¨nheit bekannt waren und offensichtlich hieraus ihre Portr a¨twu¨rdigkeit
erlangten798.
Die Organisation der Portra¨tserie nach dem regionalen Gesichtspunkt der Herkunft der Dar-
gestellten – Florenz, Rom, Neapel – ist dasjenige Merkmal der Konzeption, das am meisten auf
die Organisationsformen von Portra¨tsammlungen im Kontext der Kunst- und Wunderkammern
rekurriert799. Ansonsten wird das Bildprogramm der betreffenden R a¨ume der Villa Artimino
von Kriterien geleitet, die eher von programmatischer Auswahl der Gem a¨lde und von Schwer-
punktbildung als von einem universellen Anspruch der Konzeption bestimmt sind, was nicht
bedeutet, daß auf prinzipielle Aussagen ganz verzichtet wird.
Das piano nobile der Villa Ferdinanda wird von einem zentralen, in der Mittelachse desAbb. 107
Geba¨udes gelegenen Primo salotto (3) aus erschlossen800; zu beiden Seiten erstrecken sich
u¨ber die gesamte La¨nge des Bauko¨rpers zwei große Saalra¨ume, der Salone delle Ville (6), zur
Seite nach Poggio a Caiano hin, und der Salone delle Guerre (7), verso l’Ambrogiana. An diese
zentrale Einheit sind die vier Appartements des Hauptgeschosses zu je drei R a¨umen entlang der
La¨ngsseite des Geba¨udes angeschlossen: auf der Seite nach Poggio a Caiano die Wohnungen
des Großherzogs auf der Stadtseite nach Florenz (20-22) und, gegen u¨berliegend, der Großher-
zogin (14-16); auf der Seite zur Villa Ambrogiana hin ein repr a¨sentatives Gesellschaftsapparte-
ment
”
per la famiglia granducale“ auf der Stadtseite (17-19) und die Witwenwohnung (11-13).
Der in der Mittelachse auf den Primo salotto folgende Salotto detto il Ricetto del Poggiolo
dient dem Appartement des Großherzogs und dem Gesellschaftsappartement als gemeinsames
Vorzimmer und zeichnet so diese beiden gro¨ßeren Raumfolgen besonders aus.
Die Ausstattung der Villa mit den Frauenportra¨ts der Artimino-Serie beginnt – dem Inventar
von 1609 folgend801 – in der Prima Camera der Wohnung des Großherzogs (22): An Gem a¨lden
befinden sich hier zwei Bildnisse des großherzoglichen Paares, ein kleineres Gem a¨lde des Her-
zogs von Urbino, sechs Bildnisse von Florentinerinnen aus der Artimino-Serie und vier große
Leinwa¨nde mit fla¨mischen Landschaften und passatempi – Vergnu¨gungen und/oder Jagden,
wie an anderer Stelle im Inventar genauer erl a¨utert wird. Dieses Bildprogramm, Fu¨rstenbild-
nisse, Frauenportra¨ts und fla¨mische Landschafts- und Jagdbilder, wird nahezu in allen R a¨umen,
in denen Portra¨ts der Artimino-Serie installiert sind, eingehalten und nur wenig erg a¨nzt oder
variiert.
In der Seconda Camera (21) finden sich die Portr a¨ts des franzo¨sischen Ko¨nigs und der Ko¨ni-
gin, fu¨nf Portra¨ts von Florentinerinnen und drei fla¨mische Landschaften, außerdem
”
da capo
a` letto“ eine Geburt Christi von Bronzino sowie ein Orpheus; in der Terza Camera (20) die
Portra¨ts von Karl V., Philipp II. und Philipp III. von Spanien, sieben Florentinerinnen und vier
Landschaften und passatempi aus Flandern802. Im Saal mit Vorzimmerfunktion Salotto detto
il Ricetto del Poggiolo (9) a¨ndert sich das Ausstattungsprogramm im Vergleich zum groß-
798Giorgio Vasari, Le Opere, hrsg. v. Gaetano Milanesi, Bd. 7, Florenz: Sansoni 1906, S. 112; vgl. zu den Dargestellten
ZAPPERI 1991, S. 169f.
799Vgl. bes. Abschnitt 3.1.3.
800Die Nummern beziehen sich auf den Plan Abb. 107. Vgl. zu dem Plan und den Raumbezeichnungen auch QUAST
1992, S. 371, Anm. 11.
801Vgl. Anhang B.17.
802In diesem Raum befand sich eine kleine Bibliothek (vgl. ASF, Misc. Medicea 385 Ins. 2a, fol. 29v-31v.).
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herzoglichen Appartement nicht: Die Fu¨rstenbildnisse zeigen den illegitimen Halbbruder des
Großherzogs, Giovanni, konzentrieren sich ansonsten aber um die Person der Großherzogin
mit ihren Geschwistern Elisabeth Renate, Gattin des Herzogs Maximilian I. von Bayern, und
Franz, Graf von Vaudemont. Sieben florentinische Frauenportr a¨ts und vier fla¨mische Land-
schaften vervollsta¨ndigen die Gema¨ldeausstattung des salotto.
Bei den Ra¨umen des folgenden Appartements auf der Stadtseite geben die Bezeichnungen
deren besondere Funktion wieder: Die Camera dello stanzino della Porcellana (19) bietet den
Zugang zu einem kleinen Sammlungskabinett vor allem f u¨r Keramik. Die Ikonographie der
Tafelbilder in der camera setzt das bisher umrissene Programm fort: Portr a¨ts der Halbschwe-
ster des Großherzogs, Virginia, Gemahlin des Herzogs von Modena, Cesare d’Este, sowie
Bildnisse des Herzogs von Lothringen, Bruder der Großherzogin, und von dessen Gemahlin.
Die Artimino-Serie ist in diesem Raum mit sieben Portra¨ts von ro¨mischen gentildonne ver-
treten. Die vier u¨blichen fla¨mischen Darstellungen schließen die Gema¨ldeaustattung ab. Die
Camera del letto bello (18) ist
”
da capo a` letto“ mit einem Hl. Johannes in der Wu¨ste so-
wie zwei Fu¨rstinnenportra¨ts – die Gemahlin des Virginio Orsini, ein Neffe des Großherzogs,
mit Kind und dessen Schwester –, sechs Ro¨merinnen und vier, in diesem Fall als Jagden und
”
altri passatempi“ bezeichnete Motive aus Flandern. Der letzte Raum des Appartements,
”
vo-
cato dell’Ecc.mo Prencipe Don Francesco“ (17), weicht etwas von der bisher besprochenen
Gema¨ldeausstattung ab, indem hier auch Gema¨lde verzeichnet sind, die offensichtlich wegen
ihres ku¨nstlerischen Wertes ausgestellt wurden: Eine Madonna mit Kind und Johannesknaben,
”
si crede di mano di Raffaelo da Urbino“, eine weitere Madonna, von der der Verfasser des
Inventars immerhin noch anzugeben weiß, daß sie von der Hand eines
”
buon pittore“ stammt,
und eine Tugendpersonifikation in weiblicher Gestalt. Dadurch wird das Bildprogramm des
Appartements aber nicht durchbrochen: Ein Bildnis der K o¨nigin von England, vermutlich eher
die 1603 verstorbene Elisabeth I. als die Gattin Jakobs I., Anna von D a¨nemark, vier
”
Gen-
tildonne Romane“ und vier
”
caccie et altri passatempi di Fiandra“ verbleiben innerhalb der
ikonographischen Grundstruktur der gesamten Raumfolge auf der Stadtseite der Villa (nach
Florenz hin).
Der Salone delle Guerre (7) ist durch seine Gro¨ße, Funktion und Lage innerhalb der Villa –
als symmetrisch angeordneter Widerpart zum mit Ansichten verschiedener Medici-Villen aus-
gestatteten Salone delle Ville803 – von den bisher behandelten Ra¨umen zu unterscheiden. Trotz
der martialischen Grundthematik – die 17 Lu¨netten zeigen verschiedene Kriegsschaupl a¨tze in
Flandern und Italien – ist auch dieser Saal mit sechs Portr a¨ts aus der Artimino-Serie,
”
Gentil-
donne di Napoli“, ausgestattet. Die
”
quadri grandi“ sind hier keine fla¨mischen Landschaften,
sondern sechs
”
storie e guerre“ des Alten Testaments aus der Zeit des Moses – in quasi typo-
logischer Vorausdeutung auf die aktuelleren milit a¨rischen Auseinandersetzungen in Flandern
und Italien. Das gro¨ßere Format der oben identifizierten Bildnisse von neapolitanischen Da-
men scheint bewußt den Gro¨ßenverha¨ltnissen in diesem Saal angepaßt worden zu sein und
spricht fu¨r eine intendierte Ausstattung dieses Raums mit den genannten Portr a¨ts.
Die letzte Raumfolge ist das Witwenappartement auf der
”
Landseite“ der Villa
”
verso
l’Ambrogiana“ (11-13). In der Camera delle Vedove finden sich ein Madonnenkopf
”
per a`
capo a` letto“, ein Bacchus, ein kolorierter Druck einer T u¨rkenschlacht, fu¨nf Portra¨ts Florenti-
803Vgl. Daniela Mignani, Le Ville Medicee di Giusto Utens, Florenz: Arnaud 1980.
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ner Witwen aus der Artimino-Serie und nur eine fla¨mische Landschaft. Damit endet die Serie
der fla¨mischen Sujets etwas abrupt. Sie ist augenscheinlich nicht fu¨r die Villa Artimino ge-
schaffen worden, wurde aber durchaus geschickt – wie noch gezeigt werden wird – in das
ikonographische Programm der mobilen Gema¨ldeausstattung der Villa integriert. Die Seconda
Camera weicht nicht grundsa¨tzlich von dem Schema des vorhergehenden Raumes ab: Ein
Hl. Franziskus
”
per a` capo a` letto“, ein Hl. Johannes, neun Portr a¨ts von
”
Gentildonne Fioren-
tine“ und Zeichnungen. Im letzten Raum des Appartements herrscht, unter anderem neben den
letzten drei Florentiner Witwenportra¨ts der Artimino-Serie und einem Christuskopf
”
da capo
al letto“, wieder das Fu¨rstenbildnis vor: Herzog Friedrich I. und dessen So¨hne Ludwig Fried-
rich und Johann Friedrich von Wu¨rttemberg, der Kardinal von Lothringen und eine Gemahlin
Philipps II. von Spanien, wahrscheinlich Anna von ¨Osterreich.
Die Ausstattung der Appartements und des Salone delle Guerre mit Bildnissen der Artimino-
Serie ist demnach weitgehend systematisiert: Das Appartement des Großherzogs und der Sa-
lotto detto il Ricetto del Poggiolo beinhalten die Portr a¨ts ho¨herrangiger Frauen aus Florenz, das
folgende Appartement per la famiglia granducale solcher aus Rom, der salone solcher aus Nea-
pel und das Witwenappartement verwitweter Frauen wiederum aus Florenz. Die letztgenannte
Raumfolge zeigt zudem einen unmittelbaren Zusammenhang zwischen Gem a¨ldeausstattung
und Funktion der Wohnra¨ume. Eigentu¨mlich ist, daß das Appartement der Großherzogin als
einzige Raumfolge nicht mit Portra¨ts der Artimino-Serie ausgestattet wurde. Allerdings ist
es mo¨glich, daß der Zustand von 1609 sich bereits auf eine Gestaltung bezieht, in der Chri-
stine von Lothringen bereits das Witwenappartement bezogen hatte. Auch ist es nicht gesi-
chert, daß dieser Zustand der urspru¨nglichen Planung entspricht und daß die Artimino-Serie
tatsa¨chlich zu dieser Zeit bereits entsprechend einem idealen Bildprogramm f u¨r Artimino als
vollsta¨ndig anzusehen war. Es ist aber eindeutig erkennbar, daß die Frauenportr a¨tfolge in Ar-
timino nicht fu¨r die alleinige Ausstattung der Frauenwohnr a¨ume geschaffen wurde, sondern
auf die gesamte Disposition der herrschaftlichen Wohnr a¨ume bezogen war. Damit stellt sich
wiederum die Frage der Auftraggeberschaft bzw. der f u¨hrenden Rolle bei der Ausgestaltung
der Innenra¨ume der Villa Ferdinanda. Der oben zitierte Brief macht nicht eindeutig klar, ob
Christine von Lothringen als Auftraggeberin der Serie anzusprechen ist oder nur in ausf u¨hren-
der Funktion fu¨r den Großherzog in Erscheinung tritt. Mo¨glich wa¨re eine Verantwortlichkeit
Christines fu¨r das gesamte Ausstattungsprogramm der Villa. Eine genauere Betrachtung des
Bildprogramms weist dieser Frage letztendlich aber nur sekund a¨re Bedeutung zu.
Die Reihenfolge der konstitutiven Elemente des Bildprogramms im Inventar ist auch als
Bedeutungshierarchie zu lesen: An erster Stelle stehen die Fu¨rstenbildnisse, das Fu¨rsten-
paar selbst, nahe Verwandte der Familien Medici und Lothringen sowie Vertreter weiterer,
oft ho¨herrangiger Herrscherha¨user wie die traditionell auf die Politik der Toskana einflußneh-
menden Ha¨user Spanien und Frankreich. Hier ergibt sich durch die Bevorzugung regierender
Fu¨rsten eine gro¨ßere Anzahl ma¨nnlicher Bildnisse, wa¨hrend dieses Verha¨ltnis bezogen auf den
familiellen Kontext allerdings umgekehrt ist. Die na¨chste Ebene wird von der Portra¨tserie der
gentildonne gebildet. Fu¨r einige dieser Damen bzw. deren Familien konnten Beziehungen zum
Florentiner Hof nachgewiesen werden, f u¨r eine ganze Reihe weitere sind diese wahrscheinlich.
Die Ro¨merinnen und Neapolitanerinnen geh o¨rten ebenfalls der Aristokratie ihrer Heimatsta¨dte
an. Es ist somit legitim, hier von einer sozialen Formation des Hofes zu sprechen, allerdings
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eher von einer idealen als von einer real so zu einem bestimmten Zeitpunkt am Hof der Medici
vorhanden gewesenen Hofgesellschaft. Auf diese Weise best a¨tigt sich eine historische Per-
spektive, in der die soziale Formation des Fu¨rstenhofes als eine prima¨r weibliche Spha¨re wahr-
genommen wurde804. Die fla¨mischen Landschaften und passatempi, von denen nur die Jagd
exakt benannt wird, bilden das untere Ende dieser Bedeutungshierarchie und verweisen auf
den Außenraum und die darin stattfindenden h o¨fischen Vergnu¨gungen. Dabei spielt die Jagd
eine herausragende Rolle. Als Vorbereitung auf den Krieg ist sie eine m a¨nnlich konnotierte
Ta¨tigkeit – womit nicht gesagt werden soll, daß die weiblichen Mitglieder der europ a¨ischen
Ho¨fe nicht auch daran teilgenommen ha¨tten. Die fla¨mischen Landschafts- und Jagdbilder kul-
minieren dann auch folgerichtig in der Ikonographie des Salone delle Guerre, dessen L u¨net-
ten vorzugsweise Kriegsdarstellungen aus den Niederlanden zeigen. Dort stellten um 1600
die Auseinandersetzungen zwischen den Generalstaaten im Norden und den Spaniern in den
Su¨dprovinzen einen der zentralen europ a¨ischen Kriegsschaupla¨tze und damit einen der wich-
tigsten Bescha¨ftigungsorte fu¨r die die milita¨rische Laufbahn einschlagenden, meist j u¨ngeren
So¨hne der fu¨rstlichen Familien – wie Ferdinands illegitimer Halbbruder Giovanni de’ Medici
– dar. Im Salone delle Guerre wurde dann auch auf die fl a¨mischen Landschaften verzichtet
– das Thema war bereits in den Lu¨netten angeschlagen – und durch die quasi typologischen
Darstellungen aus der Moses-Geschichte ersetzt. Somit ist ein untergeordnetes, scheinbar rein
dekoratives Sujet wie die fla¨mischen Landschaften durchaus auch ein Bedeutungstr a¨ger: Sie
repra¨sentieren in einer auf diese Weise vorhandenen geschlechtersymmetrischen Anlage des
Bildprogramms die ma¨nnliche Seite der ho¨fischen, ihrem Selbstversta¨ndnis nach aber immer
noch kriegerischen Adelskultur. Dieser – zum Teil in den Freizeitbereich und damit in die
politisch gemaßregelte Lebensspha¨re verlagerte – Ta¨tigkeitsbereich ist im Außenraum situ-
iert – fern vom Hof und seinen politischen Einflußmo¨glichkeiten, die die weibliche Seite der
ho¨fischen Gesellschaft zunehmend zu nutzen verstehen wird.
3.3.2 Mantua
Im Rahmen der Hochzeitsfeierlichkeiten fu¨r Maria de’ Medici besuchte der Herzog von Man-
tua Vincenzo I. Gonzaga in Begleitung des Großherzogs der Toskana am 13. Oktober 1600
die Villa Artimino805. Zu diesem Zeitpunkt war die Ausstattung der Innenr a¨ume der Villa mit
Bildnissen der Frauenportra¨tserie gerade begonnen worden. 1599 waren drei, am 12. Oktober
1600 – ein Tag vor dem Besuch – fu¨nf weitere Bildnisse der Serie in Artimino eingetroffen806.
Sicher hat der Großherzog den Gemahl seiner Nichte Eleonora u¨ber das gesamte Projekt der
Artimino-Serie unterrichtet, als sie das neu errichtete Landhaus besichtigten. Vincenzo I. Gon-
zaga war nicht nur mit den Medici verwandtschaftlich verbunden, er war auch Schwager des
Erzherzogs Ferndinand II. von Tirol und 1603/04 in das nicht zustande gekommene Heirats-
projekt seiner Tiroler Nichte mit Kaiser Rudolf II. involviert. In diesem Zusammenhang hatte
er seinen Hofmaler Frans Pourbus d.J. nach Innsbruck geschickt, um ein vorteilhaftes Portr a¨t
seiner Nichte anfertigen zu lassen807. Unter diesen Umsta¨nden ist es kaum verwunderlich, daß
804Vgl. zur Diskussion auch Abschnitt 3.2.1.
805Vgl. Caterina Caneva, Vita di corte a Firenze nell’anno 1600, in: Mina Gregori (Hrsg.), Rubens e Firenze, Florenz:
La Nuova Italia Ed. 1983, S. 73-84, hier S. 81.
806Vgl. Anhang B.18.
807Vgl. Abschnitt 3.2.3.
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auch in Mantua eine Frauenportra¨tgalerie geplant wurde, die jetzt explizit nach scho¨nheitlichen
Gesichtspunkten zusammengestellt werden sollte.
In einem Brief vom 11. Februar 1604 an den mantuanischen Gesandten in Frankreich, Carlo
De Rossi, erla¨utert der Herzog das Projekt gemeinsam mit seinem Vorhaben, eine Sammlung
von Kopien wunderta¨tiger Madonnenbilder zusammenzutragen:
[...] Al presente faccio fare una capella nella quale desidero di havere li ritratti piu` simili che
sia possibile delle immagini di N.a S.ra che fanno e hanno fatto miracoli in diverse parti del
mondo, sara` percio` contenta V.S. di farmi fare quelli che sono in cotesto Regno di famosa
divotione et in quella miglior forma che potra` con il nome de luoghi et altre particolarita`,
che non guardero` a spese ma desidero che siano fatti di buona mano et eccellente.
Di piu` faccio fare una camera nella quale penso di raccogliere li ritratti di tutte le piu`
belle dame del mondo, cosı` Principesse come dame private, onde vorrei che parimenti V.S.
si pigliasse pensiero di farmi havere li ritratti di quelle piu` famose di bellezza di cotesto
Regno, non tanto vive quanto morte, et non tanto Principesse quanto d’altra conditione,
rimettendo a V.S. l’esquisitezza della pittura che da me sara` pagata la spesa prontissim.te.808
Das Projekt der Sammlung wunderta¨tiger Madonnenbilder steht im wahrsten Sinne des Wor-
tes noch in der Tradition der Kunst- und Wunderkammern. Der beiden Sammlungsvorhaben –
den Madonnen und den Portr a¨ts der scho¨nsten Frauen – gemeinsame universale Anspruch ist
ebenfalls aus dieser Tradition heraus zu verstehen. Dies gilt auch f u¨r die Zielsetzung, die Bild-
nisse bereits verstorbener Frauen aufzunehmen und damit auch auf einer diachronen Ebene
dem universalen Sammlungsinteresse gleichzukommen. Neu sind allerdings am Projekt der
Scho¨nheitengalerie – zumindest in dieser Kombination – die soziale ¨Offnung
”
nach unten“,
der Anspruch auf eine qualita¨tvolle Malerei und die von anderen Sinneinheiten der Gem a¨lde-
ausstattung weitgehend separierte Versammlung der Portr a¨ts in einer eigenen camera.
Bei der sozialen Differenzierung der Dargestellten stand dem Herzog vermutlich die relativ
geringe und durch die Kleidung noch u¨berspielte soziale Unterscheidung der Artimino-Serie
(auf einem hohen Niveau) vor Augen. Es wird deutlich, daß Vincenzo I. Gonzaga keinen be-
sonderen Wert darauf legte, die sta¨ndischen Grenzen der sozialen Ordnung in seiner Sammlung
der Bildnisse der scho¨nsten Frauen der Welt einzuhalten. Andererseits ist aber auch ersicht-
lich, daß die Principesse weiterhin einen bedeutenden Anteil an dieser Sammlung einnehmen
wu¨rden. Was die Frage der ku¨nstlerischen Qualita¨t angeht, so standen dem Herzog zu diesem
Zeitpunkt zwei fa¨hige Maler zur Verfu¨gung, falls die von seinen Agenten gelieferten Gema¨lde
nicht seinen Anspru¨chen genu¨gten: Frans Pourbus d.J. und Peter Paul Rubens. Pourbus hatte
im Sommer 1603
”
in diplomatischer Mission“ im Rahmen der Heiratsprojekte Kaiser Ru-
dolfs II. die Innsbrucker Nichte des Herzogs portr a¨tiert und es ist nicht auszuschließen, daß
Vincenzo Gonzaga bereits eine Fassung dieser Portr a¨taufnahme fu¨r seine Scho¨nheitengalerie
vorgesehen hatte. Der Ort der Portra¨tgalerie im Palazzo Ducale von Mantua wird in dem Brief
mit einer camera oder – an anderer Stelle809 – einem camerino angegeben, also einem relativ
kleinen, weniger o¨ffentlichen, quasi
”
intimen“ Raum. Eine in der Literatur o¨fter wiederholte
Angabe, die Scho¨nheitengalerie Vincenzos I. habe sich in der (sp a¨ter so benannten) Galle-
ria degli Specchi befunden, was eine Kongruenz des Sammlungstyps Portr a¨tgalerie mit dem
Bautyp Galerie bedeuten wu¨rde, beruht auf einer Fehlinterpretation der Forschung 810.
808Zit. n. LUZIO 1913, S. 40.
809Vgl. die in Anhang B.19 angefu¨hrten Briefzitate.
810Bei LUZIO 1913, S. 40, wird gleich nach dem zitierten Brief eine weitere Quelle angegeben, die sich auf den Ausbau
Italien 239
Dies waren die Fakten zu dem geplanten Projekt einer Sch o¨nheitengalerie durch Herzog
Vincenzo I. von Mantua. Es folgt eine Analyse der Dokumente, die zum gegenw a¨rtigen Zeit-
punkt zur Realisierung bzw. zu den Versuchen einer Realisierung bekannt sind. Zuerst ist die
Gruppe von vier niederla¨ndischen Damenportra¨ts, (Werkstatt?)-kopien nach Anthonis Mor,
zu nennen, die bereits in dem Abschnitt u¨ber die Galerı´a de Retratos del Pardo behandelt
wurden811. Ausfu¨hrung und Material legen nahe, daß diese Bildnisse in den 1560/70er Jah-
ren gefertigt wurden und bereits unter Herzog Guglielmo – m o¨glicherweise im Rahmen eines
Vorla¨uferprojekts zu dem Vincenzos – nach Mantua kamen. Eine zweite M o¨glichkeit ist, diese
Kopien als nach 1600 fu¨r die Scho¨nheitengalerie Herzog Vincenzos, der ausdr u¨cklich auch die
Bildnisse schon verstorbener Frauen wu¨nschte, hergestellt anzusehen812.
Gegen Ende des 16. Jahrhunderts ist der seinerzeit renommierte, heute aber vor allem in
Schriftquellen dokumentierte franzo¨sische Maler Jeannin Bahuet fu¨r die Herzo¨ge von Man-
tua ta¨tig. In einem Brief des Muzio Manfredi aus Nancy vom 21. Juni 1591 wird der Maler
freundschaftlich getadelt, daß er Manfredi noch nicht die Bildnisse der Gr a¨finnen Mirandola
und Sale u¨bersandt habe. Stattdessen wu¨nscht Manfredi jetzt ein Portra¨t der scho¨nsten Frau
von Mantua813. Es ist nicht mehr festzustellen, ob diese
”
Entscha¨digung“ fu¨r die eigentlich
verlangten Bildnisse in irgendeinem Zusammenhang mit der fr u¨hen Sammelta¨tigkeit des seit
1587 regierenden Herzog Vincenzo I. steht. Der Brief belegt aber, daß es im sp a¨ten 16. Jahr-
hundert auch unterhalb des Ranges der f u¨rstlichen Auftraggeber nicht unu¨blich war, europa-
weit nach scho¨nheitlichen Gesichtspunkten ausgewa¨hlte Frauenportra¨ts in Auftrag zu geben,
zu deren Dargestellten keine familiellen oder sonstigen pers o¨nlichen Bindungen bestanden.
Das Projekt einer separaten camera fu¨r die Bildnisse der tutte le piu` belle dame del mondo
ist aber erst mit dem Brief vom Februar 1604 zu belegen. Am 4. April des Jahres berichtet
der mantuanische Gesandte in Frankreich, an den der Brief gerichtet war, daß er drei Portr a¨ts
abschicken werde814. Anlaß hierfu¨r war offensichtlich die ablehnende Haltung des Hofma-
lers Rubens, diese Bildnisse vor Ort in Paris auszufu¨hren. Rubens hatte fu¨r den Herzog von
Mantua von Mai bis November 1603 einen
”
kunst-diplomatischen“ Aufenthalt am Hof Phil-
ipps III. von Spanien absolviert und sollte auf der Ru¨ckreise zur Erstellung der Portra¨ts einen
der genannten Galerie bezieht, die allerdings in keinem Zusammenhang mit dem Quellenmaterial zur Sch¨onheiten-
galerie steht. Diese beiden Dokumente wurden wohl zuerst versehentlich bei Clinio Cottafavi in Zusammenhang
gebracht: Galleria della Mostra nel Palazzo Ducale di Mantova. Relazione del restauro e della ricostruzione con una
nota storico-artistica di Nino Giannantoni, Mantua: Societa` per il Palazzo Ducale di Mantova 1934, S. IX. Darauf
beruhend wird der gleiche Fehler bei PRINZ 1970, S. 27, Anm. 64, wiederholt und in der tabellarischen ¨Ubersicht der
behandelten Galerien und ihrer ikonographischen Ausstattung am Schluß des Buches nochmals besonders suggestiv
dargestellt. Diese Darstellung, aus der eine Ausstattung des Bautyps Galerie mit Portr¨ats scho¨ner Frauen als eine der
kanonischen Varianten fu¨r die Ausstattung von Galerien resultieren wu¨rde, ist verfu¨hrerisch (so geht auch – Prinz fol-
gend – SCHADEE 1974, S. 46f., davon aus, daß Vincenzo zwar von einer camera gesprochen hat, der Bau der Galerie
aber zum Zweck der Aufnahme des Scho¨nheitenkabinetts gedient habe), leider so aber nicht aufrechtzuerhalten. – Zur
Ausstattung der Galleria degli Specchi vgl. dagegen j¨ungst: Renato Berzaghi, La Galleria degli Specchi del Palazzo
Ducale di Mantova. Storia, iconografia, collezioni, in: Quaderni di Palazzo Te, 2/1995, S. 49-71.
811Vgl. Abschnitt 3.2.1.
812Vgl. Justus Mu¨ller Hofstede, Bildnisse aus Rubens’ Italienjahren, in: Jahrbuch der Staatlichen Kunstsammlungen
in Baden-Wu¨rttemberg, Bd. 2, 1965, S. 89-154, hier S. 148, Anm. 110 – Mu¨ller Hofstede weist allerdings die Zu-
schreibung an den Umkreis des Anthonis Mor zuru¨ck und pla¨diert fu¨r franzo¨sische Damenportra¨ts der Clouet-Zeit als
Vorlagen. Durch die Forschungen u.a. von Woodall (vgl. Abschnitt 3.2.1) ist dies allerdings auszuschließen, da eine
der Portra¨tierten eindeutig identifiziert ist.
813A. Bertolotti, Artisti in relazione coi Gonzaga duchi di Mantova nei secoli XVI e XVII, Modena 1885, Reprint
Bologna: Forni 1969, S. 155. – Zu zwei in ju¨ngerer Zeit Bahuet zugeschriebenen Portr¨ats vgl.: Chiara Tellini Perina,
Una proposta per Giovanni Bahuet, in: Quaderni del Palazzo Te, 2/1995, S. 92-97.
814Vgl. BASCHET 1868, S. 442 m. Anm. 2.
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Zwischenaufenthalt in Paris einlegen. Rubens begru¨ndete seine ablehende Haltung in einem
nicht exakt datierten, vermutlich aber Ende November 1603 geschriebenen Brief:
Mi parse d’intendere per l’ultima di V. Sigia Illusma, la perseveranc¸a di Su Altezza Serma
nelli ordini dati per Francia inanti la mia partenc¸a, intorno li quali mi sia lecito dire il
parer de la capacita` mia a punto proportionata a tal sugetto, si pero` il Sigr Ducca non
ha altro fine (come io credo) in questo viaggio che di quei ritratti. Hora mi confunde
alquanto che tanto stringe la tornata in molte lettere al Sr Iberti, quanto V. Sigia medesima
nella sua lettera del po ottobre, non essendo questo negocio de passo, oltra che sempre
degli ordini istessi resultano mille inevitabel consequencie. Ho l’essempio de Spagna et
Roma in me stesso, ch’ambeduoi hanno prolongate le settimane destinate in tanti mesi.
Sa il Sigr Iberti l’inesorabil necessita` che strinsero e lui e me ad jus usurpandum senza
ordine. Credami V. Sigia Illusma che Francesi non siano per cedere in curiosita` ne a questi
ne quelli, principalmente havendo Re e Regina non alieni di questa arte, come approvano
le gran opere che pendono interotte, inopia operariorum. Io ho del tutto particolar relatione
come de le diligencie fatte in Fiandra, Firenze, et di piu` per mala informatione in Savoia
e Spagna per havere huomini di valore. Quali nove (diro` con perdono di V. Sigia Illma)
non scoprirei con essa s’io non havessi ja eletto per Padrone il Sigr Ducca in quanto mi
sara` conceduta del suo favore Mantova per Patria adoptiva. A me bastava il pretesto ancor
che vile di ritratti per ingresso a cose maggiori, si non era, ch’io non posso imaginarmi
che l’intencione del Sigr Ducca sia di dare per adesso alcun gusto di me a le Maesta` loro,
considerato l’incarecimento d’ispeditione. Voglio inferire ch’al judicio mio sarebbe molto
piu` sicuro et avantaggioso de tempo e precio il fargli fare per mezo de Monsr de la Brosse
o Sigr Carlo Rossi a qualche pittore prattico di Corte ch’abbia` ja tal raccolta in casa, senza
ch’io` butti a perdere piu` tempo, viaggij, spese, salrij (ancora ch’el splendore di S.A. non
ripara in cotesto) in opere vili a mio gusto et communi a tutti nel gusto del Sigr Ducca.
Con tutto cio` mi rimetto totalmente come buon servitore nel arbitrio d’ogni minimo cenno
del Padrone, supplicando pero` volersi servire di me in casa o fuori, de cose piu` appropriate
al genio mio et al bisogno de l’opere sue incominciate. Qual gracia saro` sicuro d’ottenere
ogn’hora che V.S. Illma verra` essermi favorevole intercessatrice appresso il Sigr Ducca mio
Sigre et in fede di questo mi sia` la mano basciata pero` con ogni humil riverenza.
Di Valliadolid i’Ao 1603.
Di V. Sigria Illusma
Humilissmo serre
PIETRO PAULO RUEBENS.
Al Illusmo Sigre mio et Padrone colendissimo il Sigr Hannibal Chieppio po secretrio di S.A.
Sma. In Mantova.815
Die Argumentation dieses bemerkenswerten und deshalb in ganzer L a¨nge zitierten Schrei-
bens wird von der Forschung im allgemeinen aufgegriffen. Danach haben die gattungstheore-
tisch mindere Stellung des Portra¨ts oder sogar der Portra¨tkopie und sein Streben nach ku¨nstleri-
scher Autonomie fu¨r Rubens den Hauptausschlag gegeben, diese seinem Renomme´e abtr a¨gli-
chen Auftra¨ge auszufu¨hren816. Dies ist sicherlich richtig. Doch werden dem
”
Diplomaten“
Rubens auch die politischen Verwicklungen vor Augen gestanden haben, die ein solcher, wenn
auch untergeordneter Auftrag ausl o¨sen konnte. Die Affa¨re um das Bildnis der Anna von Ti-
rol, in die sein Mantuaner Kollege Pourbus verwickelt war, war erst wenige Monate alt und
815CDR, I, S. 225f. – Erste Hinweise auf Auftra¨ge fu¨r durch Rubens in Spanien anzufertigende Damenportr¨ats entha¨lt
bereits ein Anfang Ma¨rz 1603 von Herzog Vincenzo an seinen spanischen Residenten Iberti gerichtetes Schreiben
(ebd., S. 79ff.).
816Vgl. Armand Baschet, Pierre Paul Rubens, peintre de Vincent Ier de Gonzague, duc de Mantoue (1600-1608), in:
Gazette des Beaux-Arts, Bd. 20, 1866, S. 401-452, Bd. 22, 1867, S. 305-320, bes. Bd. 20, S. 450ff.; CDR, I, S. 228ff.,
u. M ¨ULLER HOFSTEDE 1965, S. 111ff. – Zu Rubens Aufenthalt in Mantua vgl. u.a. auch: ders., Frans Pourbus d.J.
in Mantua: Anmerkungen zu Rubens’ Bildnismalerei in Italien, in: Peter Paul Rubens 1577-1640, Kat. 1, Ausst.kat.
Ko¨ln: Museen der Stadt Ko¨ln 1977, S. 68-75, u. Rubens a Mantova, Ausst.kat. Mantua, Mailand: Electa 1977.
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auch spa¨ter sollte Pourbus in Neapel a¨hnlich gelagerte Probleme bei der Abwicklung seines
Auftrags haben.
Somit ging Vincenzo Gonzaga dazu u¨ber, die Auftra¨ge u¨ber seinen Pariser Gesandten und
u¨ber lokale Maler abzuwickeln. Das Projekt scheint trotzdem nicht richtig in Gang gekommen
zu sein. 1605/06 werden die Prinzessinnen des Turiner Hofes als m o¨gliche Heiratskanditatin-
nen des mantuanischen Erbprinzen portr a¨tiert. Es ist mo¨glich, daß die Bildnisse spa¨ter auch zur
Ausstattung des camerino verwendet worden sind, in jedem Fall stehen bei der Beschreibung
der Modelle und ihrer Bildnisse scho¨nheitliche Gesichtspunkte im Vordergrund:
[...] Circha al desiderio di V.A.S. di auere un uero ritratto delle SS. Principesse qua gia` feci
sapere a V.A. che non era possibile rubarlo e di maniera che non poteva esere a pieno seruita
come ancho credaro ara` posuto auere auiso dal signor Fran.co Purbis inuiato qua, [...]. Stia
lieta e alegra V.A.S. che ambi doi le Principese riescano giornalmente piu` gratiose di chiaro
uolto e uiua carne e non bruna come i ritratti che si son uisti sin ora mostrano. [...] Di uolti
gratiosi e di uita disposta ambe due, la seconda giornalmente cresce di belta e gratia, di
graue e uenerando aspetto e carnazione uiua frescha e gratiosa non biancha biancha, ma di
saporito colore, la prima e poco piu` alta come il tempo porta e anchessa di bello e nobile
aspetto. Ecco Se.mo Principe li ritratti ch’io li poso dare. [...]817
Erst fu¨r 1607 sind wieder umfangreichere Quellen vorhanden: Unter der Vermittlung
von Gianettino Spinola werden eine Reihe Genueserinnen portr a¨tiert. Mo¨glicherweise ar-
beitet Pourbus auch nach Portra¨tzeichnungen, die vorher von auswa¨rtigen Ho¨fen u¨bersandt
wurden818. Schließlich schickt der Herzog wieder einen seiner Maler – in diesem Fall Pourbus
– auf eine Reise, um Kunstwerke ausfindig zu machen und f u¨r seine Sammlung anzukau-
fen. Gleichzeitig nutzt er die Gelegenheit und l a¨ßt Pourbus die scho¨nsten Frauen Neapels
malen. Hinweise hierzu sowie zu spa¨teren Portra¨tlieferungen aus Neapel sind im entspre-
chenden Briefwechsel mehrfach vorhanden 819. Unter anderem soll der Maler Emilia Spinelli
portra¨tieren, deren Bildnis sich auch unter den 1603 f u¨r die Villa Ferdinanda geschaffenen
gentildonne di Napoli der Artimino-Serie befindet 820. Der Auftrag gestaltete sich aber als na-
hezu unmo¨glich –
”
per la gelosia del marito“. Bildnisse von Neapolitanerinnen werden noch
bis 1609 nach Mantua geliefert. 1608 ha¨lt sich Pourbus in Flandern und Frankreich auf, außer-
dem schickt ihn Vincenzo zum zweiten Mal nach Innsbruck, um seine Nichte Anna malen zu
817Brief des Federico Zuccari an Vincenzo I. Gonzaga vom 1. Januar 1606, zit. n. BERTOLOTTI 1885, S. 161; vgl.
auch BASCHET 1868, S. 285-292 (dort der Brief in abweichender Transkription). In diesem Zusammenhang ist
auch eine Liste der Prinzen und Prinzessinnen des Turiner Hofes von Interesse, die Giovanni Franceso Balbi 1602
nach Mantua u¨bermittelte und die Genannten nach ihrem Gesundheitszustand beurteilt. Die Beurteilung erfolgte nach
wenig differenzierten Kategorien, gibt aber einen Eindruck von der Bedeutung k¨orperlicher Scho¨nheit im ho¨fischen
Kontext wieder:
Philippe-Emmanuel, ne´ le 3 avril 1586, sage, sain, re´serve´, brun.
Victor-Ame´de´e, ne´ 8 mai 1587, sain, beau et gai.
Emmanuel-Philibert, ne´ le 17 avril 1588, sujet aux saignements de nez, gai.
Madame Marguerite, ne´e le 18 avril 1589, tre`s-sage, de belle sante´, mais peu jolie.
Madame Isabelle, ne´e le 11 mars 1591, sage, saine, tre`s-jolie et gaie.
Maurice, ne´ le 10 janvier 1598, reveˆt l’habit eccle´siastique, sain, est de bonne sante´.
Madame Marie, ne´e le 8 fe´vrier 1594, de beaute´ me´diocre, saine.
Madame Franc¸oise-Catherine, ne´e le 4 octobre 1595, laide.
Thomas, ne´ le 22 de´cembre 1596.
– Zit. n. ebd. (in frz. ¨Ubersetzung), S. 285.
818Vgl. BASCHET 1868, S. 443f.
819Vgl. Anhang B.19.
820Vgl. Abschnitt 3.3.1.
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lassen821.
Im Jahr 1611 kann ein franzo¨sischer Reisender u¨ber den Palazzo Ducale in Mantua berich-
ten:
[...] Dans ce pallais, il y a une belle salle de theatre fort magnifique pour repre´senter des
come´dies. Et y a grande quantite´ de rares et pre´cieux meubles et peintures, et entr’autres
les Triomphes de Cesar de la main du fameux painctre Andre Mantegne. Dans la garderobe
du duc y a mille sortes de singularitez, tant en habillemens, meubles, statues, portraits,
que pierreries, vases riches d’or, d’argent, christal etc. En une chambre sont painctes les
principalles villes du monde, en une autre les plus belles dames d’Italie, France, Espaigne.
[...]822
Herzog Vincenzo I. Gonzaga hatte sein Projekt einer Sch o¨nheitengalerie in einem eigenen
camerino des Palazzo Ducale folglich realisiert. Diese Sammlung weiblicher Portr a¨ts konnte
die Aufmerksamkeit des Besuchers sogar soweit einnehmen, daß er diesen Sammlungskom-
plex in der an Kunstwerken nicht armen Stadtresidenz der Gonzaga in seiner kurzen Notiz
eigens fu¨r erwa¨hnenswert hielt. Folglich war eine derartige Galerie noch keine konventionelle
oder gewohnte Komponente in der Gema¨ldeausstattung einer fu¨rstlichen Residenz. Des wei-
teren wird deutlich, daß die enzyklopa¨dische Tradition der Kunstkammer und des Trachtenbu-
ches mit Blick auf die nationale Herkunft der Dargestellten weiterhin Gu¨ltigkeit beansprucht.
Im Gema¨ldeinventar des Palazzo Ducale von 1627 kommt dieser camerino als in sich ge-
schlossene Portra¨tgalerie bereits nicht mehr vor. Allerdings findet sich eine gr o¨ßere Anzahl
nicht einzeln identifizierter Frauenportra¨ts u¨ber die verschiedenen Ra¨umlichkeiten verteilt,
darunter im Coridore longo che passa da S. Barbara in Castello Nummer
”
48. Quattro ritratti
di damme, cioe` doi principesse di Savoia et doi genovese con il busto, incornisati, L. 72“,
”
109. Dodeci quadri con ritrati di diverse dame, itagliane, spagnole e francesse, L. 180“ und
”
151. Settantotto quadri dipintovi ritrati di dame stimati scudi 2 l’uno, L. 936“ sowie Nel loco
della Mascarada Nummer
”
685. Sette quadri dipintovi ritrati di dame, quattro con cornici e trei
senza, L. 240“ und
”
688. Trei quadri di dame con cornice, L. 30“. In einem Camerino delle
Dame bezeichneten Raum des Palazzo Ducale befanden sich hingegen keine Frauenportr a¨ts;
vermutlich wurde die Scho¨nheitengalerie nach dem Tod von Vincenzo I. Gonzaga aufgel o¨st
und auf die u¨brigen Ra¨ume aufgeteilt823. Von den Gema¨lden, die der Scho¨nheitengalerie Vin-
cenzos angeho¨rten, ist heute keines mehr mit Sicherheit zu identifizieren824.
Die Frauenportra¨tgalerien in Artimino und Mantua aus der Zeit um 1600 stehen am Ende
der Entwicklung des universalen Sammlungswesens des 16. Jahrhunderts. Dies wird in bei-
den Fa¨llen an der nationalen bzw. regionalen Zuordnung der Dargestellten und an Bez u¨gen
zu anderen enzyklopa¨dischen Sammlungskomplexen deutlich. Gleichzeitig ist an beiden Or-
ten eine Tendenz zur Separierung bzw. zur st a¨rkeren Systematisierung – wenn man so will:
821Vgl. BASCHET 1868, S. 450ff.
822Zit. n. ebd., S. 442 m. Anm. 3.
823LUZIO 1913, S. 89-136, bes. S. 94, 96, 100, 115f. u. 134. Vgl. auch M ¨ULLER HOFSTEDE 1965, S. 147f., Anm. 103,
m. Angaben zu weiteren Eintra¨gen.
824M ¨ULLER HOFSTEDE 1965, S. 114f., weist zwei durch Rubens angefertigte Portr¨atkopien im Palazzo Bianco in
Genua (nach Franco¸is Clouet, Portra¨t einer franzo¨sischen Adeligen) und in der Dresdner Gema¨ldegalerie (Portra¨t einer
jungen Witwe) versuchsweise der Mantuaner Scho¨nheitengalerie zu, was einiges fu¨r sich hat. In einer freundlichen
Mitteilung vom 18. September 1996 hat Herr Professor Dr. Justus Mu¨ller Hofstede noch einmal darauf hingewiesen,
daß es nicht mo¨glich sei, ein heute vorhandenes Damenportr¨at mit verla¨ßlicher Sicherheit als ehemaligen Bestandteil
der Mantuaner Scho¨nheitengalerie zu identifizieren.
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eine Tendenz zur Spezialsammlung – erkennbar, die letzten Endes das universale Sammlungs-
gefu¨ge der Kunst- und Wunderkammern aufhebt. Am Florentiner Hof scheint der prim a¨re
Zweck der Artimino-Serie eine mehr oder weniger ideale Repr a¨sentation der ho¨fischen Frau
als soziale Formation gewesen zu sein. Dagegen verweist die Indifferenz des Vincenzo I. Gon-
zaga gegenu¨ber dem gesellschaftlichen Stand der Dargestellten zun a¨chst mehr auf ein noch
enzyklopa¨disches Sammlungsinteresse als auf eine Aufhebung des sozialen Ordnungsgef u¨ges.
Weibliche Scho¨nheit hat im Ordnungsgefu¨ge der enzyklopa¨dischen Sammlung letztlich keine
andere Funktion wie die Repra¨sentation ko¨rperlicher Anomalien, der ba¨rtigen Frauen oder der
Haarmenschen. Sie besta¨tigen die
”
Norm“ der mikro- wie makrokosmischen Ordnung der Na-
tur aus ihrer Differenz zu derselben heraus. Ko¨rperliche Scho¨nheit ist – im Gegenteil zu den
Anomalien – in diesem Denken sicherlich eine Abweichung nach
”
oben“, zur Perfektion Got-
tes (im neoplatonischen Sinn). Trotzdem verweist auch das Mantuaner Sammlungskonzept auf
die
”
irdische“ Funktion der Scho¨nheit im Kontext der Hofkultur: Mit dem hohen Stellenwert
der Scho¨nheit im bis zum Ende des 17. Jahrhunderts weiterhin einflußreichen platonischen
Denken ko¨nnen ko¨rperliche Qualita¨ten von Frauen genutzt werden, um ein Durchbrechen der
sozialen Schranken in der ho¨fischen Gesellschaft zu legitimieren. Es ist dann wohl auch kein
Zufall, daß jene Emilia Spinelli, deren Portr a¨t der Herzog von Mantua 1607 so dringend zu
besitzen wu¨nschte, in der ho¨fischen Portra¨tgalerie von Artimino bereits vertreten war. Auch
dies ist ein weiterer Beleg dafu¨r, daß die Auswahl der Dargestellten der Artimino-Serie auch
nach scho¨nheitlichen Gesichtspunkten erfolgte.
Die ideale Konzeption der Scho¨nheitengalerie von Mantua rieb sich noch in anderer Hin-
sicht an der Realita¨t: So berichtet Pourbus d.J. dem Mantuaner Herzog, daß die Zahl der
Frauen Neapels, die fu¨r scho¨n gehalten werden, gering sei825. Obwohl oder gerade weil der
Maler sich in seinem Urteil auf die o¨ffentliche Meinung zuru¨ckzieht, kommen in dem Ver-
such, die Vorstellungen des Herzogs in die Realit a¨t umzusetzen, eben diese Realita¨t und die
Relativita¨t von Scho¨nheit zum Ausdruck. Auch wird deutlich, daß Vincenzo I. Gonzaga nicht
nur ku¨nstlerische Qualita¨t verlangte oder ein Idealportra¨t zu erlangen suchte, sondern auch ein
”
wirkliches Abbild“ der betreffenden Darzustellenden als individuelle Person – unabh a¨ngig
von der Frage, wie man Individualit a¨t um 1600 definierte – beanspruchte. So verwundert es
kaum, daß in den Anku¨ndigungen neuer Portra¨tlieferungen die Bildnisse meist danach qualifi-
ziert werden, wieweit sie der Natur entsprechen. Das ho¨chste Lob lautet dann, ein bestimmtes
Portra¨t sei
”
naturalissimo“.
Derartig hohe und komplexe Anspru¨che an die Maler lassen auch einiges u¨ber die Aufga-
ben und soziale Stellung der Hofku¨nstler erkennen. Wa¨hrend Rubens soviel Selbstvertrauen in
seine Person und ein ausgepra¨gtes Selbstversta¨ndnis von seiner Aufgabe als (Historien-)maler
hat, daß er es sich leisten kann, in einem meisterlich abgefaßten Brief, der von seinen ausge-
feilten diplomatischen Fa¨higkeiten zeugt, die Portra¨tauftra¨ge des Herzogs abzulehnen, definiert
sich Pourbus prima¨r als Portra¨tmaler. Als auf eine Bildgattung festgelegter Fachmaler in der
Nachfolge des Anthonis Mor muß er sich auf die spezifischen Anforderungen seines Berufs
einlassen. Daß ihm das nicht immer leicht gefallen ist, bezeugen seine Briefe aus Neapel. So
ist es nicht einfach zu beurteilen, ob nicht doch eher Freude dabei mitschwingt, einen Teil sei-
ner Auftra¨ge der Konkurrenz eines lokalen Malers zu u¨berlassen. Diese lokalen Maler besitzen
825Vgl. hierzu und zu dem Folgenden die Dokumente in Anhang B.19.
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bereits oft – dies kommt sowohl in der Argumentation von Rubens’ Brief als auch in der Neap-
ler Korrespondenz des Pourbus zum Ausdruck – einen Werkstattvorrat an Portr a¨taufnahmen
der o¨rtlichen Haute volee, nach dem die jeweiligen Auftr a¨ge auch ohne Portra¨tsitzungen der
Darzustellenden ausgefu¨hrt werden konnten826. Dies war ein erheblicher Vorteil gegenu¨ber
einem ortsfremden Maler, der sich erst Zugang zu dem Modell verschaffen mußte, was zudem
erschwert wurde, wenn keine familiellen Bindungen zwischen Auftraggeber und Darzustellen-
der bestanden. Nicht nur eifersu¨chtige Ehema¨nner, sondern auch die Funktion des Bildnisses
innerhalb der ho¨fischen Eheanbahnung standen hier dem Interesse im Wege, schlicht das Bild-
nis einer scho¨nen Frau in eine enzyklopa¨dische Sammlung einzufu¨gen.
Es war nahezu unmo¨glich, das Bildnis einer an einem anderen Fu¨rstenhof ansa¨ssigen Dame
zu erhalten, ohne daß dort und an anderen H o¨fen, falls dies bekannt wurde, Vermutungen u¨ber
etwaige Ehepla¨ne des bestellenden Fu¨rstenhofes angestellt wurden. Dies ist sicherlich auch
ein Grund, warum Rubens sich weigerte, mit einer solch delikaten Aufgabe an den Pariser
Hof zu gehen, die ihm vermutlich viel ¨Arger und wenig Ruhm eingebracht ha¨tte. Auch ein
Fachmaler fu¨r solche Aufgaben, der Portra¨tist Pourbus d.J., scheint schließlich in Neapel an
die Grenzen seiner Belastbarkeit geraten zu sein, so daß er 1609, sicherlich mit Erleichterung,
dem Ruf einer anderen, auch nicht gerade einfachen Auftraggeberin gefolgt ist und zur Schwe-
ster der Herzogin von Mantua, zu Maria de’ Medici an den franz o¨sischen Hof gewechselt ist.
Nur wenige Jahre zuvor hatte der Schwager des Mantuaner Herzogs, Ferdinand II. von Tirol,
von seinem Hofmaler verlangt, bestimmte Portr a¨ts von ro¨mischen Damen, wenn nicht anders
mo¨glich, heimlich auszufu¨hren827. Auch dies zeigt auf, in welche preka¨ren Situationen die
fu¨rstlichen Auftraggeber ihre Hofku¨nstler bringen konnten, gesetzt den Fall, diese weigerten
sich nicht, diese Auftra¨ge auszufu¨hren. Falls hier nicht der Zufall im Spiel ist, ha¨ufen sich
derartige Auftraggeberwu¨nsche in der Zeit um 1600. Dies ist ein eindeutiges Indiz f u¨r eine
gewandelte Funktion der Portra¨tgalerie in dieser Zeit: Nicht mehr allein das enzyklopa¨dische
Sammeln prima¨r historischer Perso¨nlichkeiten auf einer diachronen Bezugsachse steht absolut
im Vordergrund, sondern die synchrone Gegenwart der h o¨fischen Gesellschaft bekommt im
17. Jahrhundert einen wesentlich gro¨ßeren Stellenwert, auch wenn dies nicht zur Aufhebung
der historisch ausgerichteten Portra¨tgalerie fu¨hren wird.
826Daß diese Gema¨lde dann Repliken oder Kopien waren, stand dem Anspruch auf k¨unstlerische Qualita¨t offensichtlich
nicht entgegen.
827Vgl. Abschnitt 3.2.2.
Kapitel 4
Frauen in der ho¨fischen Gesellschaft – Scho¨nheitengalerien des
17. Jahrhunderts
Frans Pourbus d.J., der in Neapel (mit einiger Mu¨he) die Portra¨tauftra¨ge Vincenzos I. Gon-
zaga anla¨ßlich der Erweiterung von dessen Scho¨nheitengalerie erfu¨llt hatte, fertigte in sei-
ner spa¨teren Pariser Zeit auch ein Portra¨t von Giambattista Marino an. Zumindest behaup-
tete dies der beru¨hmte Literat in einem seiner Hauptwerke, der 1619 erschienenen Galeria.
Diese im 17. Jahrhundert viel- und europaweit gelesene Sammlung ikonischer Gedichte hatte
in kunst- und sammlungstheoretischer Hinsicht einen kaum zu untersch a¨tzenden Einfluß und
bietet sich fu¨r eine einleitende problemorientierte Charakterisierung der Frauenportr a¨tgalerien
dieses Jahrhunderts in besonderen Maßen an.
La Galeria ist eine Sammlung von Madrigalen und Sonetten sowie einigen l a¨ngeren Gedich-
ten, die in die beiden Abteilungen Pitture und Sculture unterteilt ist. Beide Abteilungen sind
außerdem gattungstheoretisch hierarchisierend unterteilt, die Malerei in Favole, Historie, Ri-
tratti und Capricci. Urspru¨nglich intendiert waren Gedichte nach existierenden Kunstwerken,
die der Verfasser zum Teil bei zeitgeno¨ssischen Ku¨nstlern in Auftrag gab, das publizierte Werk
enthielt aber mehrheitlich rein fiktionale ikonische Gedichte. Hier interessiert vor allem die
Abteilung der Ritratti in ihrer nach Geschlechtern differenzierten Untergliederung. So sind die
an der Zahl wesentlich umfangreicheren ma¨nnlichen Portra¨ts nach
”
Berufs-“ bzw. Ta¨tigkeits-
feldern eingeteilt, wa¨hrend die weiblichen Bildnisse prima¨r nach zeitgeno¨ssischen moralischen
Kriterien in kontrastierender Anordnung angef u¨hrt werden: Donne belle, caste e magnanime
sowie Belle, impudiche e scelerate und Bellicose e virtuose828. Neben der hier zum Ausdruck
kommenden tradierten Differenz zwischen Folgen Ber u¨hmter Ma¨nner und Frauen ist vor al-
lem anzumerken, daß sich die scho¨nheitliche Konzeption von Weiblichkeit vor die traditionelle
(ma¨nnliche), in die Vergangenheit projezierte heroische Konzeption geschoben hat – entspre-
chend der zeitlich-systematischen Abfolge der Beru¨hmten Ma¨nner Marinos von Fu¨rsten, He-
roen, Tyrannen und einer gro¨ßeren Anzahl von Zwischenstufen bis hin zu
”
moderneren“, in
den scho¨nen Ku¨nsten verankerten Berufen befreundeter Dichter (bezeichnenderweise wird den
828Vgl. u.a. eine Auswahl in: Giambattista Marino, Opere, Mailand: Rizzoli 1967, S. 377ff. (Einleitung), 423-428;
eine gute Einfu¨hrung in Leben, Werk und Rezeption Marinos bietet: James V. Mirollo, The Poet of the Marvelous.
Giambattista Marino, New York/London: Columbia UP 1963, zu La Galeria: S. 46-52; zu La Galeria im Kontext
der zeitgeno¨ssischen ikonischen Dichtung: ALBRECHT-BOTT 1976, passim; zu Marino als
”
Kunsttheoretiker“ und
Sammler vgl.: Gerald Ackerman, Gian Battista Marino’s Contribution to Seicento Art Theory, in: Art Bulletin, Bd. 43,
1961, S. 326-336, bes. S. 334ff.; eine interessante Abgleichung der in La Galeria und dem vorbereitenden Briefwech-
sel angefu¨hrten Kunstwerke mit dem Kunstbesitz Marinos, wie er sich aus dem Nachlaß und den testamentarischen
Verfu¨gungen ergibt, bietet: Giorgio Fulco, Il sogno di una ‘galeria’: nuovi documenti sul Marino collezionista, in:
Antologia di Belle Arti, 3. Jg., Nr. 9/12, 1979, S. 84-99. Die einzigen Gema¨ldeserien, die Marino besaß, waren be-
zeichnenderweise zwo¨lf Landschaften
”
con diuerse poesie“ und eine Folge von zwo¨lf
”
quadri di teste d’hu[o]mini
Illustri senza cornice piccoli“ (ebd., S. 86, 96). Obwohl es mo¨glich ist, hier die Portra¨ts von beru¨hmten Zeitgenossen
und Dichtern zu vermuten, die Marino fu¨r sich hat anfertigen lassen, ist es aufgrund der kanonischen Anzahl und der
Formatangabe wahrscheinlicher, eine konventionelle Serie von Ber¨uhmten Ma¨nnern anzunehmen. Zum Versta¨ndnis
von Marinos Galeria in der Tradition der Serien Ber¨uhmter Ma¨nner vgl. auch: BARNES 1989, S. 87f.
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Frauen eine derartige Entwicklung nicht zugestanden). Weibliche Sch o¨nheit ist nun moralisch
doppelkodiert. Entsprechend Marinos kontrastierender Poetik wird die unbedingte neuplatoni-
sche Konjunktion von ko¨rperlicher Scho¨nheit, moralischer Vollkommenheit und hoher sozialer
Stellung aufgehoben829.
Mo¨glicherweise ist darin nicht nur eine Ablo¨sung von den Regeln a¨lterer poetologischer
Konzepte zu erkennen, sondern auch ein Reflex auf sich vollziehende soziale Ver a¨nderungen.
Die europaweite Rezeption Marinos geht einher mit dem gleichzeitigen bzw. bereits etwas
fru¨her einsetzenden, neuerlichen Verbreitungsschub des pastoralen Genres in der Folge von
Battista Guarinis Pastor fido (1595). Beide Autoren setzen sich u¨ber gesellschaftliche Schran-
ken mittels a¨sthetischer bzw. utopistischer Grenzu¨berschreitungen hinweg. Die Rezeption der
guarinesken Scha¨feridylle beeinflußte beispielsweise in den Niederlanden der ersten H a¨lfte des
17. Jahrhunderts literarische und bildnerische Repr a¨sentationen wie Dichtung oder Identifika-
tionsportra¨ts830.
Auf einem mehr oder weniger der Hochkultur zuzurechnenden Niveau lassen sich diese
Tendenzen zum Nichteinhalten sozialer und ethischer Grenzen auch innerhalb der seriellen
Repra¨sentation weiblicher Portra¨ts feststellen: In Le Miroir des Plus Belles Courtisannes
de ce Temps, einem 1630 in Amsterdam erschienenen Buch von Crispin van de Passe (ca.
1597/98-1670), werden in 40 Radierungen Bildnisse von Kurtisanen als imaginierte Portr a¨tga-
lerie vorgestellt831. De Passe, dessen ku¨nstlerische Ausbildung in Utrecht stattfand, negiert imAbb. 112a-b
Vorwort explizit jede
”
verfu¨hrerische“ Absicht von zweifelhafter Moral, behauptet vielmehr
den Zweck der Publikation als zeitgeno¨ssisches Kostu¨mbuch vor allem zum Gebrauch der
Ku¨nstler. Somit wird eine ikonographische Wurzel des Miroir vom Verfasser selbst genannt:
Das Trachtenbuch ist hier – ebenso wie in der Serie der Niederl a¨nderinnen der Mu¨nchner
Kunstkammer und anderen bereits angef u¨hrten Beispielen – eine motivische und semantische
Grundlage fu¨r die Repra¨sentation einer Frauenportra¨tgalerie. Eine weitere Wurzel ist in den
venezianischen Kurtisanenkatalogen des 16. Jahrhunderts zu erkennen 832. Doch mu¨ssen auch
die Unterschiede zu dieser Tradition benannt werden: Die italienischen Kataloge waren in
der Regel nicht illustriert und hatten einen tatsa¨chlichen Gebrauchswert innerhalb einer Stadt
oder Region. Dies ist aufgrund des – aus der Tradition der Kost u¨mwerke vermittelten und
durch die dreisprachige Ausgabe noch unterstrichenen – europaweiten Vertretungsanspruchs
im Miroir des de Passe nicht gegeben. Einzelne Portr a¨tmedaillons stehen in der Nachfolge des
venezianischen Portra¨ttyps der
”
scho¨nen Frau“. Andere zeigen deutliche Bezu¨ge zu einem in
den Niederlanden neu entwickelten Typus eines pastoralen Identifikationsportr a¨ts833. Im Ge-
829Zu diesem Leitmotiv in Marinos Lyrik: MIROLLO 1963, bes. S. 13, 19ff., 121-131, u. VON FLEMMING 1996,
S. 159f. – Der 11. Gesang von Marinos L’Adone thematisiert einzig Le Bellezze (vgl. Giovan Battista Marino,
L’Adone, 2 Bde. [Tutte le opere, Bd. 2], Mailand: Mondadori 1976, Bd. 1, S. 591-646). Marino beschreibt wei-
terhin die Scho¨nheit der Ko¨nigin Maria de’ Medici in der terminologischen Tradition der blasons anatomiques, einem
relativ niederen Genre, als enumerative Auflistung von Ko¨rpermerkmalen (vgl. MIROLLO 1963, S. 38f.). Vgl. hierzu
und zu der Entwicklung im 16. Jahrhundert: Abschnitt 2.3.
830Vgl. Alison McNeil Kettering, The Dutch Arcadia. Pastoral Art and its Audience in the Golden Age, Montclair:
Allanheld & Schram 1983; Peter van den Brink (Hrsg.), Het Gedroomte Land. Pastorale schilderkunst in de Gouden
Eeuw, Ausst.kat. Utrecht, Zwolle: Waanders 1993; allein in Hinsicht auf Portr¨ats: Rose Wishnevsky, Studien zum
”
portrait historie´“ in den Niederlanden, Diss. Mu¨nchen 1967, S. 99-103.
831Vgl. Seymour Slive, Frans Hals [National Gallery of Art. Kress Foundation Studies in the History of European Art,
Bd. 4], 3 Bde., London: Phaidon 1970-74, Bd. 1, S. 89-92, u. KETTERING 1983, S. 51-53.
832So auch KETTERING 1983, S. 53. Vgl. hier die Abschnitte 2.4 u. 3.1.3.
833Vgl. KETTERING 1983, S. 52.
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gensatz zu den oben behandelten venezianischen Frauenportr a¨ts des 16. Jahrhunderts, die sich
einer eindeutigen funktionalen Festlegung als Kurtisanenportr a¨ts in der Regel entziehen834, ist
dies hier durch den Kontext gegeben. De Passe verkn u¨pft folglich tradierte kommunikative
Funktionen, ikonographische und formale Muster zu einem neuen Produkt, das so noch nicht
da gewesen ist und dessen Gebrauchswert nur fiktiv ist.
Der fiktive Charakter der Folge der Kurtisanenportr a¨ts von de Passe ist die grundlegend neue
Qualita¨t des Miroir; verschiedene praktische Gebrauchswerte offenkundig nur vort a¨uschend,
ist die Stichfolge ein ausgesprochenes
”
Kunstprodukt“. In der bewußt provozierten Spannung
von Tradition, Moral und ethischer Grenzverletzung liegt ein nicht zu untersch a¨tzender An-
reiz fu¨r die zeitgeno¨ssische Rezeption. Dies ist als Analogon zu Struktur und Rezeption der
Dichtung Marinos aufzufassen; bei beiden Autoren wird ein ethisch mehrschichtiges Bild von
Weiblichkeit konstruiert und gleichzeitig nobilitiert: Die
”
publique and infamous persons of
women“835 werden 1640 von de Passe durch die Folge Les Vrais Pourtraits de quelques unes
des plus grandes dames de la Chrestiente´, De´guise´es en Berge`res 836 quasi fortgesetzt und um
ein ethisch
”
positiv besetztes“ Gegenstu¨ck erga¨nzt.
Das Frontispiz des Miroir des Plus Belles Courtisannes de ce Temps u¨bersetzt die Stichfolge Abb. 112a
in eine repra¨sentative Situation und gibt so eine Anleitung zur Lekt u¨re des Buches: In einem
geschlossenen Raum befinden sich vier Personen, zwei Frauen und zwei M a¨nner; durch eine
geo¨ffnete Tu¨r wird der Blick auf zwei weitere Frauen im Hintergrund freigegeben. Die M a¨nner
tragen im Gegensatz zu den Frauen Straßenkleidung und sind durch Accessoires wie Degen
als
”
Kavaliere“ gekennzeichnet. Im Vordergrund hat sich einer der beiden pfeiferauchend an
einem Tisch – dessen Decke den Titel des Buches in drei Sprachen enth a¨lt – und an einem
lodernden Kaminfeuer niedergelassen; er wendet sich
”
go¨nnerisch“ zuru¨ck, wo ihm eine der
beiden Frauen ein weibliches Bildnis im Schein einer Kerze pr a¨sentiert. Der zweite Herr steht
im Mittelgrund bei der anderen Frau, er scheint erst angekommen zu sein und hat seinen Mantel
noch nicht abgelegt; beide weisen mit ihren Ha¨nden auf eine im oberen Bereich der Wand
aufgereihte Folge von Frauenportr a¨ts. Die in dieser Szene gezeigten Bildnisse entsprechen
den Portra¨ttypen des Miroir. Die Handlung ist eindeutig innerhalb eines Bordells lokalisiert.
Das Frontispiz gibt also einen ziemlich drastischen Verweis auf eine mo¨gliche Funktion einer
Frauenportra¨tgalerie: Sie dient hier einem ma¨nnlichen Betrachter bzw. Kunden zur Bewertung
und Auswahl der Dargestellten im Sinne ko¨rperlicher Verfu¨gbarkeit.
Es darf allerdings nicht der fiktionale Kontext des Miroir vergessen werden. Ebenso wie die
einzelnen Portra¨ttypen wird auch diese hier vorgestellte Funktion durch den Zusammenhang
des Buches aus einer relativen Ambivalenz in eine fiktionale Eindeutigkeit u¨berfu¨hrt. Auch
darin la¨ßt sich wieder die latente Intention des Buches im spielerischen Aufbrechen der Gren-
zen ethischer Konventionen erkennen. Doch gibt es hier wieder Ankn u¨pfungspunkte an die
soziale Wirklichkeit: Im 1596 in Besanc¸on erstellten Inventar des F. Gaultiot, Sieur d’Ancier,
findet sich bereits eine Folge von
”
Ko¨pfen von Kurtisanen“ 837, die unter Umsta¨nden auf eine
tatsa¨chlich existierende Parallele zu der im Frontispiz des Miroir dargestellten Bildfolge ver-
weist; und der franzo¨sische Schriftsteller Jean Franc¸ois Regnard berichtet 1681 von einer Reise
834Vgl. Abschnitt 2.4.
835Zitat nach einer Ausgabe des Miroir mit englischer Textbeigabe (KETTERING 1983, S. 144, Anm. 33).
836Vgl. hierzu: KETTERING 1983, S. 75ff.
837Vgl. Jean Adhe´mar, French Sixteenth Century Genre Paintings, in: JWCI, Bd. 8, 1945, S. 191-195, hier S. 194.
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nach Amsterdam, daß die Kunden in den dortigen Bordellen die Prostituierten auf der Grund-
lage von Portra¨ts auswa¨hlten, die an deren Tu¨ren angebracht seien, und die Dargestellten erst
zu Gesicht beka¨men, nachdem sie bezahlt ha¨tten838.
Im folgenden werden exemplarische Untersuchungen zu Frauenportr a¨tgalerien des 17. Jahr-
hunderts im ho¨fischen Kontext dargelegt. Die untersuchten Beispiele unterscheiden sich in
ihrer Funktion und sozialen Zuordnung zun a¨cht grundlegend von den in dieser Einleitung des
Kapitels benannten fiktiven wie tatsa¨chlich existierenden Bildnisfolgen bzw. -galerien. Die
in der Dichtung Marinos und bei de Passe exemplarisch beobachteten Strukturen der a¨stheti-
schen, ethischen und sozialen Ausweitung und Kontrastierung werden allerdings auch bei der
Betrachtung und Bewertung der hier vorgestellten Bildnisfolgen eine nicht zu untersch a¨tzende
Rolle spielen. Sie stellen eine wichtige Voraussetzung fu¨r die funktionale Transformation der
weiblichen Bildnisgalerie im 17. Jahrhundert dar. Dazu geh o¨rt auch, daß sich jetzt der An-
teil der weiblichen und ma¨nnlichen Auftraggeber ungefa¨hr die Waage ha¨lt. Die Darstellung
beginnt mit einem Zentrum der Bildproduktion des 17. Jahrhunderts, den Niederlanden.
4.1 Die Entwicklung der Scho¨nheitengalerie an den Ho¨fen der Oranier
und der Stuarts in Den Haag und London
Der Hof von Friedrich Heinrich von Oranien (1584-1647) in Den Haag nahm in der ersten
Ha¨lfte des 17. Jahrhunderts unter den europ a¨ischen Ho¨fen aufgrund der politischen Konstruk-
tion der Niederlande eine Sonderstellung ein: Die noch junge Dynastie von Oranien-Nassau
hatte als rangho¨chste Adelsfamilie des Landes die vorrangig mit milit a¨rischen Aufgaben be-
setzte Position der Statthalterschaft innerhalb der republikanischen Ordnung der Provinzen
inne. Ihre Souvera¨nita¨t und ihr fu¨rstlicher Rang leitete sich dagegen von dem kleinen Fu¨rsten-
tum Orange in Su¨dfrankreich ab. Andererseits war der finanzielle Spielraum der Oranier in den
prosperierenden Niederlanden im Vergleich zu einigen anderen europ a¨ischen Fu¨rstenha¨usern
wesentlich gro¨ßer. Auch bot das
”
bu¨rgerliche“ Umfeld der Konstituierung eines Hofes we-
sentliche, wiederum im Vergleich mit anderen Dynastien, neuartige Impulse. Somit ergab
sich ein nahezu schon paradoxer Widerspruch zwischen dem Erfolg dieser Dynastie auf der
einen Seite und ihrem Rang und ihrer zumindest offiziell a¨ußerst beschra¨nkten politischen
Wirkungsmo¨glichkeiten auf der anderen Seite. Um diesen Widerspruch zu u¨berspielen bzw.
tendenziell aufzuheben, boten sich im 17. Jahrhundert prim a¨r zwei Mo¨glichkeiten, die vom
Haus Oranien auch beide genutzt wurden: die propagandistische Nutzung von Kunst – der
zahlreichen neu errichteten Schlo¨sser und ihrer Ausstattungs- und Bildprogramme – und die
Rangerho¨hung bzw. Statussicherung mittels konnubialer Verflechtungen zu anderen, m o¨glichst
ho¨herrangigen Fu¨rstenfamilien. Beide Aspekte werden bei der folgenden Analyse oranischer
Portra¨tgalerien eine besondere Rolle spielen839.
838Vgl. SLIVE 1970-74, Bd. 1, S. 92.
839Nach dem relativ fru¨hen wichtigen ¨Uberblicksartikel von C. Willemijn Fock (The Princes of Orange as Patrons of
Art in the Seventeenth Century, in: Apollo, Dez. 1979, S. 466-475) ist gerade in den letzten Jahren die Literatur zum
Haus Oranien-Nassau im 17. Jahrhundert und seiner Kunstfo¨rderung besta¨ndig angestiegen. Deshalb wird an dieser
Stelle nur auf drei große Ausstellungskataloge verwiesen, die die weitere Literatur nahezu komplett erschließen: Peter
van der Ploeg, Carola Vermeeren (Hrsg.), Princely Patrons. The Collection of Frederick Henry of Orange and Amalia
of Solms in The Hague, Ausst.kat. Den Haag, Zwolle: Waanders 1997; Marika Keblusek, Jori Zijlmans (Hrsg.),
Princely Display. The Court of Frederik Hendrik of Orange and Amalia van Solms, Ausst.kat. Den Haag, Zwolle:
Waanders 1997, u. Horst Lademacher (Hrsg.), Onder den Oranje boom. Dynastie in der Republik. Das Haus Oranien-
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4.1.1 Amalie von Solms
Amalie von Solms (1602-1675) heiratete Friedrich Heinrich von Oranien-Nassau im Jahr 1625,
kurz bevor dieser die Nachfolge seines Halbbruders Moritz in der Statthalterschaft antrat. Die
Eheschließung hatte folglich vor allem den Erhalt der Dynastie als Beweggrund. Amalie hatte
ihre Jugend am Heidelberger Hof des Kurf u¨rsten Friedrich V. von der Pfalz verbracht. Nach
der Schlacht am Weißen Berg 1620 war sie als Hofdame der
”
Winterko¨nigin“, der Gattin Fried-
richs V. und Tochter des englischen Ko¨nigs Jakob I., in deren Haager Exil gefolgt840. Amalie
spielte als Gemahlin des Statthalters eine wichtige Rolle bei der Konstituierung einer zeit-
gema¨ßen Hofhaltung in Den Haag und bei der entsprechenden Ausstattung bestehender und
neu erbauter Residenzen und Landschlo¨sser mit Bildprogrammen und kunsthandwerklichen
Objekten. Nach dem Tod ihres Gemahls 1647 hatte sie dar u¨ber hinaus einen bedeutenden
Anteil bei der Sicherung der Interessen des Hauses Oranien in der statthalterlosen Zeit (1650-
1672), wozu sie auch das Mittel einer gezielten Kunstpropaganda nutzte, deren bedeutendstes
Ergebnis der Oranjezaal im ab 1645 errichteten Huis ten Bosch ist 841.
Im hiesigen Zusammenhang interessieren vorrangig die Phase der Konstituierung des Hofes
zu Lebzeiten Friedrich Heinrichs und die Funktion von Portr a¨tgalerien im Kontext der orani-
schen Kunstpolitik.
Dynastische und heroische Portra¨tgalerien geho¨rten zur ikonographischen Grundausstattung
der neu erbauten Schlo¨sser des Statthalters. Friedrich Heinrich besaß eine Serie der Zwo¨lf
ro¨mischen Kaiser – fu¨r einen Fu¨rsten von Rang bereits die Mindestanforderung im Kontext
der Repra¨sentation von Herrschaft –, ausgefu¨hrt von Rubens und seiner Werkstatt, und seine
Gattin verkleinerte Kopien davon842. Diese klassische Ca¨sarenfolge kann als Teil eines umfas-
senderen Programms von Galerien Beru¨hmter Ma¨nner gelten, das sich in den statthalterlichen
Residenzen und Landschlo¨ssern befand. Im von Friedrich Heinrich neu errichteten und als
Aufenthalt bevorzugten Schloß Honselaarsdijk verzeichnen die Inventare 103 Portr a¨ts im Vor-
zimmer des Untergeschosses: 15 halbfigurige Darstellungen von F u¨rsten, darunter Friedrich
Heinrich selbst, sein Halbbruder und Amtsvorga¨nger Moritz, der Winterko¨nig und die spani-
schen Ko¨nige Philipp II. und Philipp III., sowie 88 kleine Brustbildnisse. Die Auswahl der
Dargestellten folgte dem inzwischen bereits tradierten Schema von Ahnen, fremden Dyna-
sten und Beru¨hmten Ma¨nnern. Gruppiert um ein als Kaminstu¨ck dienendes Phantasieportra¨t
des beru¨hmten Vorfahren Adolf von Nassau, der 1292 zum r o¨misch-deutschen Kaiser gekro¨nt
worden war, ist der dynastische Anspruch der Bildnisserie offenkundig. Die Abteilung der
Beru¨hmten Ma¨nner enthielt viel
”
Standardpersonal“ in kontrastiver Gegenu¨berstellung: Dante
Nassau als Vermittler niederla¨ndischer Kultur in deutschen Territorien im 17. und 18. Jahrhundert, Textbd. zur Ausst.
Krefeld/Oranienburg/Appeldoorn, Mu¨nchen: Hirmer 1999.
840Sa¨mtliche biografischen Angaben zu Mitgliedern des Hauses Oranien-Nassau folgen in der Regel Reinildis van Ditz-
huyzen, Oranje-Nassau. Een biografisch woordenboek, Haarlem: Becht 21998 [1992], auch wenn dies im folgenden
nicht mehr einzeln nachgewiesen wird.
841Vgl. Barbara Gaehtgens, Amalia von Solms und die oranische Kunstpolitik, in: LADEMACHER 1999, S. 265-285,
m. weiterfu¨hrender Lit.; zur Phase der Witwenschaft s. auch GAEHTGENS 1995B.
842Heute befindet sich diese Serie im Jagdschloß Grunewald, Berlin; die Kopien sind nichtu¨berliefert, oder ihr Standort
ist unbekannt. Vgl. S.W.A. Drossaers, Th. H. Lunsingh Scheurleer, Inventarissen van de Inboedels in de Verblijven
van de Oranjes 1567-1795, 2. Teil: Inventarissen Nassau-Dietz en Nassau-Dietz-Oranje 1587-1763 [Rijks Geschied-
kundige Publicatie¨n. Grote Serie, Bd. 148], ’s-Gravenhage: Nijhoff 1974, S. 109, Nr. 829 (die Repliken), u. Marieke
Tiethoff-Spliethoff, Role-Play and Representation. Portrait Painting at the Court of Frederik Hendrik and Amalia, in:
KEBLUSEK/ZIJLMANS 1997, S. 161-184, hier S. 174 m. Anm. 58.
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neben Ezzelino da Romano, Andrea Alciati neben Attila, Gottfried von Bouillon neben dem
spanischen Konquistadoren Hernan Cortez. In der unteren Reihe fanden sich auch einige weib-
liche Portra¨ts: Mitglieder der eigenen Familie, Elisabeth I. von England, die Infantin Isabella
Clara Eugenia und Marguerite de Valois als Frauen der j u¨ngeren Geschichte mit politischem
Einfluß neben der Hl. Theresa und Dantes Beatrice. Im statthalterlichen Hof der Linie Nassau-
Dietz in Leeuwarden gab es laut Inventar von 1633 eine ganz a¨hnlich strukturierte Galerie mit
etwa 150 Portra¨ts von Familienmitgliedern, Dynasten und milit a¨rischen Fu¨hrern, wiederum
mit Adolf von Nassau im programmatischen Zentrum.
Das dritte Beispiel fu¨r eine unter Friedrich Heinrich entstandene dynastische Portr a¨tgale-
rie ist zugleich das konzeptionell interessanteste: Leider ist die etwa 1638 abgeschlossene
Portra¨tausstattung von Huis ter Nieuburg in Rijswijk nur noch nach schriftlichen Dokumen-
ten rekonstruierbar. Wie bei der Galerı´a de retratos del Pardo hat sich eine handgeschriebene
Liste des Auftraggebers, in diesem Fall von Friedrich Heinrich, erhalten. Und wie dort war
die Galerie geschlechtersymmetrisch aufgebaut, nur mit dem Unterschied, daß in Ter Nieu-
burg die Geschlechter auf zwei Galerien aufgeteilt waren, die jeweils den Wohnappartements
des Statthalters und seiner Gemahlin zugeordnet waren. Je 14 Portr a¨ts von Kaisern, Ko¨nigen
und Fu¨rsten hingen vermutlich zwischen den Fenstern und an den Schmalseiten der Galerie
des Statthalters, dem entsprachen 14 Bildnisse von Kaiserinnen, Ko¨niginnen und Fu¨rstinnen
(meist die Gemahlinnen der in der Galerie Friedrich Heinrichs dargestellten Herrscher) sowie
einer geringen Zahl weniger hochrangiger Aristokratinnen in der dem Appartement der F u¨rstin
zugeordneten Galerie. Unter den Bildnissen waren in beiden Galerien jeweils kleine Szenen
mit Episoden aus dem Leben der im Portr a¨t dargestellten Person angebracht. In der hand-
schriftlichen Notiz bezeichnete Friedrich Heinrich sich selbst als
”
den besten von allen“ und
seine Gemahlin als
”
die junge Fu¨rstin von Oranien, meine Ehefrau“, was paradigmatisch f u¨r
das typologische Denken des Fu¨rsten ist – in Analogie und im Wettstreit mit Zeitgenossen und
Vertretern der ju¨ngeren Geschichte843.
Die in den neuen Schlo¨ssern des Statthalters eingerichteten Ahnen- und Dynastengale-
rien vermitteln somit eine deutliche Botschaft: Sie sprechen von einer jungen Dynastie, die
versucht, mit den a¨lteren europa¨ischen Herrscherha¨usern gleichzuziehen, a¨hnliche auf Alter,
Wu¨rde und Gleichrangigkeit des eigenen Hauses abzielende dynastische Portr a¨tsammlungen
wie in deren Residenzen zu besitzen und vermittels dieser eine gleichwertige dynastische
Repra¨sentation zu erlangen.
843Vgl. generell TIETHOFF-SPLIETHOFF 1997, S. 175f.; Peter van der Ploeg, Carola Vermeeren, ‘From the
”
Sea
Prince’s“ Monies’: The Stadholder’s Art Collection, in: VAN DER PLOEG/VERMEEREN 1997A, S. 34-60, hier S. 44f.
(Abb. 15 gibt die handschriftliche Liste zu Ter Nieuburg wieder), u. Jaap van der Veen, Collections of Paintings in
the Dutch Republic during the Period of Frederick Henry and Amalia, in: ebd., S. 87-96, bes. S. 90. Nachweise in
Inventaren – zu Honselaarsdijk: DROSSAERS/LUNSINGH SCHEURLEER 1974-1976, T. 2, S. 506-509, Nr. 44-146
(Gema¨ldeinventar von 1755/1758); zu Leeuwarden: ebd., T. 2, S. 32-40, Nr. 34-196 (vermutlich haben sich davon
im Rijksmuseum Amsterdam erhalten: RIJKSMUSEUM KAT. 1976, S. 698-706, Kat.Nr. A 505f., A 516-A 565, C
1516 [sog. Honselaarsdijk-Serie, Herkunft aus Leeuwarden nicht eindeutig gesichert]); zu Ter Nieuburg: DROS-
SAERS/LUNSINGH SCHEURLEER 1974-1976, T. 1, S. 470, Nr. 422 (Inventar Honselaarsdijk 1694-1702), S. 504,
Nr. 2 u. 8 (Inventar Ter Nieuburg 1702), S. 526f., Nr. 98-127 (Inventar Honselaarsdijk 1707/1719), T. 2, S. 516f.
Nr. 249-269 (Gema¨ldeinventar Honselaarsdijk von 1755/1758) [die Gem¨alde aus Ter Nieuburg wurden nach dem Tod
Wilhelms III. von Oranien nach Honselaarsdijk verbracht]; zum Vergleich mit El Pardo s. hier Abschnitt 3.2.1.
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Die Serie der zwo¨lf
”
franzo¨sischen Ko¨niginnen“
Die erste nachweisbare Portra¨tgalerie der Amalie von Solms, die kein ma¨nnliches Pendant
hatte, findet sich 1632 im Inventar des Statthalterlichen Quartiers im Haager Binnenhof. In
der Galerie der im zweiten Obergeschoß gelegenen Wohnung Amalies war unter insgesamt 46
Gema¨lden verschiedener Sujets eine Folge von
”
Twaelff contrefeytsels van de coninginne ende
groote van Vranckrijk, verciert met geslepe steenkens“ verzeichnet, von denen sich sechs im
Besitz der Kulturstiftung Dessau-Wo¨rlitz erhalten haben. Das Inventar der Amalie von Solms
von 1654-1668 benennt die
”
Ko¨niginnen“ nur noch als
”
Twaelff Fransche schilderijkens van
vrouwspersoonen, verciert met valsche gesteente ofte clabbeken“ 844. Drei der Dargestellten
tragen sehr a¨hnliche Gewa¨nder, von diesen sind wiederum zwei mit Kronen versehen, die
dritte hat noch sehr kindliche Zu¨ge und tra¨gt ein Diadem. Die u¨brigen Frauen tragen deut-
lich unterschiedene Gewa¨nder mit jeweils auch verschiedenem Kopfputz. Aufgrund von Ver- Abb. 113-114
gleichen mit heute in Versailles befindlichen franzo¨sischen Bildnissen ko¨nnen die Dargestell-
ten zum Teil identifiziert werden: Die beiden gekro¨nten Frauen entsprechen Portra¨tierten, die
als Charlotte-Marguerite de Montmorency, Princesse de Conde´ (1593-1650), und deren Toch-
ter Anne-Genevie`ve de Bourbon-Conde´, Duchesse d’Estouteville und de Longueville (1619-
1679), benannt werden845. Bei diesen handelt es sich um Mitglieder der franzo¨sischen Hocha-
ristokratie, um die Mutter und die Schwester des Grand Conde´. Zwei weitere Dargestellte
der Wo¨rlitzer Serie finden sich ebenfalls in Versailles: Die Dame mit dem schwarzen Schleier
und – mit gro¨ßeren Abweichungen – Marie de Bretagne d’Avaugour, Duchesse de Montbazon
(1612-1657)846. Die sehr uniformen Brustbildnisse der Wo¨rlitzer Serie variieren vor allem die
modischen Details der franzo¨sischen Bildnisse, die aufgrund des Alters der Dargestellten nur
kurz vor 1632 – dem Jahr ihrer ersten Erwa¨hnung – entstanden sein ko¨nnen. Der eher kunst-
handwerkliche Charakter der Serie la¨ßt die Vermutung zu, daß eine detaillierte Wiedererkenn-
barkeit nicht in erster Linie Ziel der Darstellung war. Die eigentliche Besonderheit dieser Serie,
die Besetzung der Bildoberfla¨che mit Edelsteinimitaten anstelle einer gemalten Darstellung des
Edelsteinbesatzes von Kleidung, Schmuck und Kronen, weist ebenfalls in diese Richtung: Das
Spiel mit illusionierten und
”
echten“ Edelsteinen im Bereich der Kleidung und des Schmucks
unterstreicht den Stellenwert dieser Accessoires fu¨r die ho¨fische Frau und fu¨r ihre scho¨nheit-
liche Repra¨sentation in der ¨Offentlichkeit. Einen weiteren Hinweis geben Zeremonialb u¨cher,
die im Zusammenhang mit dem ehelichen Werbungszeremoniell der fr u¨hneuzeitlichen Ho¨fe
das Portra¨t der Braut oder des Bra¨utigams ha¨ufig als
”
diamantenbesetzt“ beschreiben847. Auch
844DROSSAERS/LUNSINGH SCHEURLEER 1974-1976, T. 1, S. 192, Nr. 245, u. S. 288, Nr. 1273. Vgl. Wolfgang
Savelsberg, Der oranisch-nassauische Bilderschatz in Dessau-Wo¨rlitz, in: LADEMACHER 1999, S. 327-353, hier
S. 329 m. Anm. 25; Herrn Savelsberg sei an dieser Stelle auch f¨ur die ¨Uberlassung von Photographien der Bildnisse
gedankt.
845Vgl. Claire Constans, Muse´e National du Chaˆteau de Versailles: Les Peintures, 3 Bde., Paris: Re´union des muse´es na-
tionaux 1995, Bd. 1, S. 213, Kat.Nr. 1191 u. 1193 (Auguste de Creuse, Kopien von 1836 nach Vorlagen der Sammlung
Montpensier, damals Chaˆteau d’Eu), Bd. 2, S. 1051, Kat.Nr. 5920 (Frankreich, 17. Jahrhundert).
846Ebd., Bd. 2, S. 1024, Kat.Nr. 5736 (Inconnue en habit de veuve, mit [falscher] Beschriftung: Henriette. Marie de
France/reine d’Angleterre, Frankreich, 17. Jahrhundert), bzw. S. 1038, Kat.Nr. 5823 (Inconnue, Frankreich, 17. Jahr-
hundert), u. S. 1022, Kat.Nr. 5725. Vgl. außerdem ebd., S. 993, Kat.Nr. 5563, u. S. 1021, Kat.Nr. 5714.
847Vgl. BERNS 1983, S. 53; z.B. Julius Bernhard von Rohr, Einleitung zur Ceremoniel-Wissenschafft der großen Her-
ren, Berlin: Ru¨diger 1733, S. 136f.:
”
Hierbey u¨berliefern sie [sc. die Gesandten] bißweilen das Portrait des Hoch-
Fu¨rstlichen Herrn Bra¨utigams, welches starck mit Diamanten besetzt, zum Unterpfand seiner Liebe, mit der Versiche-
rung, daß er sich selbst reservirte, bald im Original darzustellen. [...], bringet vor den F¨urstlichen Herrn Bra¨utigam ein
ander Præsent, welches entweder in einem hochsch¨atzbaren Ringe, oder kostbar-eingefaßtem Bildniß der Princeßin
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wenn mit großer Wahrscheinlichlichkeit davon auszugehen ist, daß sich der in den Zeremoni-
albu¨chern erwa¨hnte Schmuckbesatz auf den Rahmen der Gema¨lde befand, ist dies von nicht
zu unterscha¨tzender Bedeutung fu¨r die Bildsemantik der Wo¨rlitzer Serie: Schmuck, Scho¨nheit
und der Bereich von Liebe und Ehe werden hier als der Lebenswelt der h o¨fischen Frau zu-
geho¨rig definiert.
Die franzo¨sische Provenienz der Gema¨lde erkla¨rt sich durch die engen Beziehungen der
Oranier nach Frankreich. Charlotte de Montmorency war eine Schw a¨gerin von Philipp Wil-
helm von Oranien (1554-1618), einem Halbbruder des Friedrich Heinrich. Auch Philipp Wil-
helms Mutter und erste Gemahlin Wilhelms I., Anna von Buren, hat wahrscheinlich bereits
eine Folge von vier gleichfo¨rmigen Damenportra¨ts besessen848. Die dritte und die vierte Gat-
tin Wilhelms I., Charlotte de Bourbon (ca. 1546-1582) bzw. Louise de Coligny (1555-1620),
die Mutter Friedrich Heinrichs, waren Franzo¨sinnen. Letztere war verantwortlich fu¨r die fru¨he
Orientierung des Statthalters an Paris und der dortigen Hofkunst.
Die Damenportra¨tserie von Gerard van Honthorst
Eine Portra¨tfolge von 23 zeitgeno¨ssischen Frauen aus dem Familienumfeld und dem Hof Ama-
lies ist in den 30er Jahren des 17. Jahrhunderts von Gerard van Honthorst geschaffen worden.
Die gleichfo¨rmigen halbfigurigen Bildnisse von etwa 74 x 60 cm Gr o¨ße, sa¨mtlich mit gemal-
tem ovalem Bildausschnitt und in identischen schwarzen Rahmen, gruppieren sich interessan-
terweise um ein Portra¨t des erstgeborenen Sohnes des Statthalterpaares, Prinz Wilhelm II.,
dessen Portra¨t sich formal in die Serie der Damenbildnisse einfu¨gte849:
Vierentwintigh contrefeytsels als een van prins Willem en 23 vrouwpersoonen, te weten
de coninginne van Bohemen met drie van haere majesteyts [dochters], princesse Louyse
d’Orange, de moeder, ende vrouwe van den jegenwoordigen hertogh van Bouillon, me-
vrouwe Stranges, de weduwe van graeff Willem van Nassau, de gravinne van den Broeck,
de douairie`re van Brederoode, mevrouwe Chastillon, de frelle van Nassau, de Rijngravinne,
de vrouwe van Berverweert, de frelle van Valckensteyn, de jegenwoordige vrouwe van Bre-
deroode, de frelle Maurice de Portugael, de frelle van Brederoode, eene staetjuffrouw van
de reine-me`re, noch vier vroupersoonen.
In margine: Nota. Alle door ordre van haer hoogheyt in de jaere 1660 op Turnhout
gesonden.850
Diese Zusammenstellung der Bildnisse erscheint zuna¨chst nicht nach programmatischen
Prinzipien geordnet. Mo¨glicherweise gibt das Inventar von 1654-1668 auch bereits nicht mehr
vollsta¨ndig die urspru¨nglich intendierte Anordnung wieder. Nach einer kurzen Betrachtung der
familia¨ren Bindungen lassen sich aber Leitlinien der Auswahl und Ordnung erkennen. Eindeu-
tig erkennbar ist zum Beispiel, daß der Inventareintrag nach st a¨ndischen und sozialen Kriterien
gestaffelt ist: An der Spitze steht die Ko¨nigstochter Elisabeth Stuart mit ihren To¨chtern Elisa-
beth, Louise Hollandine und Sophie. Es folgt die eigene – f u¨rstliche – Dynastie der Oranier
bestehet, mit zuru¨ck [...].“
848Vgl. Abschnitt 3.3.2.
84914 verbliebene Bildnisse sind im Besitz des niederl¨andischen Ko¨nigshauses; s. TIETHOFF-SPLIETHOFF 1997,
S. 174.
850Inventar der Amalie von Solms von 1654-1668, zit. n. DROSSAERS/LUNSINGH SCHEURLEER 1974-1976, T. 1,
S. 287, Nr. 1272 (die unten folgende Identifizierung einzelner Personen bezieht sich weitgehend auf die dortigen
Anmerkungen), des weiteren s. auch ebd., T. 1, S. 369, Nr. 1416, u. S. 371, Nr. 1451 u. 1478 (Zuschreibung an
Honthorst).
Oranien und Stuart 253
mit ihren verschiedenen Familienbezu¨gen; am Ende stehen die staetjuffrouw van de reine-
me`re, wahrscheinlich eine Hofdame der Maria de’ Medici, die nach ihrer Verbannung o¨fters in
Den Haag weilte, und vier – laut Inventar – anonyme Frauenportr a¨ts.
Bei den Oraniern nehmen die Mutter Friedrich Heinrichs, Louise von Coligny (deren Mutter,
Charlotte de Laval, ebenfalls vertreten ist und somit die a¨lteste Generation innerhalb der Se-
rie repra¨sentiert), dessen Halbschwestern und wiederum deren To¨chter und Schwiegerto¨chter
eine zentrale Stellung ein: Maria Elisabeth und Louise Juliana von Oranien sind Schwestern
des Statthalters. Letztere hatte als Gattin des Kurfu¨rsten Friedrich IV. von der Pfalz eine Schar-
nierstellung innerhalb der Dynastie und der Portr a¨tserie inne: Sie war die Schwiegermutter der
Winterko¨nigin Elisabeth Stuart und die Großmutter des Großen Kurf u¨rsten, der wiederum die
erstgeborene Tochter der Amalie von Solms und des Statthalters, Louise Henriette, heiraten
sollte. Deren Bildnis in der Serie ist nicht u¨ber das Inventar, sondern u¨ber den erhaltenen
Bestand gesichert. Von Maria Elisabeth ist auch die Tochter vertreten, Eleonore de Berg. Wei-
tere Schwestern des Statthalters, Charlotte Brabantina und Emilia, sind nur u¨ber ihre To¨chter
pra¨sent: Charlotte de Tre´mouille, Gattin von James Stanley, Lord Strange, und Mauritia Eleo-
nora von Portugal. Amalie von Solms selbst wird durch ihren Sohn und – nach gegenw a¨rtigem
Kenntnisstand – zwei ihrer To¨chter repra¨sentiert, Albertine Agnes und die bereits genannte
Louise Henriette. Zwei ihrer Schwestern wurden auch in die Serie aufgenommen, Elisabeth
(im Inventar nicht namentlich verzeichnet) und Louise Christine von Solms, letztere die zweite
Gemahlin von Johan Wolfert von Brederode.
Dieses bedeutende niederla¨ndische und den Oraniern eng verbundene Adelsgeschlecht ist
noch mit weiteren Mitgliedern pra¨sent: Theodora von Haeften (nicht absolut gesichert), die
Gemahlin von Floris von Brederode; Margaretha Maria von Daun, Gr a¨fin von Falkenstein,
Witwe des Bruders von Johan Wolfert, Walraven IV., und eine Tochter Johan Wolferts und der
Louise Christine, Sophia Dorothea von Brederode. Anna Margaretha von Manderscheid, die
zweite Gattin des Ludwig-Gu¨nther von Nassau-Dietz, Mauritia Eleonora von Portugal als Ge-
mahlin von Georg Friedrich von Nassau-Siegen und Wilhelmine von Nassau-Siegen (nicht im
Inventar), eine Cousine, fu¨r die der junge Wilhelm II. von Oranien offensichtlich eine gewisse
Zuneigung verspu¨rte, repra¨sentieren weitere Linien des Hauses Nassau. Die frelle van Nas-
sau, vermutlich eine Tochter des Moritz von Oranien, und Isabella Gr a¨fin von Hornes, Gattin
des Lodewijk von Nassau-Berverweerd, Moritz’ nat u¨rlicher Sohn und Begru¨nder der gleich-
namigen Bastardlinie, stehen schließlich stellvertretend fu¨r die illegitimen Zweige des Hauses
Nassau-Oranien.
Bei einer Analyse dieser Portra¨tserie fa¨llt zuna¨chst auf, in welch geringen Maßen die ei-
gene Herkunft der Amalie von Solms Beru¨cksichtigung fand. Ihre Kinder und ihre Schwe-
stern stehen dagegen bereits in einem dem oranischen Hof verpflichteten Kontext. Es wird
ein Netzwerk oranischer Frauen vorgefu¨hrt, das bis zu einem gewissen Grad seinen eigenen
Gesetzma¨ßigkeiten folgt und auch in der Lage ist, dynastische und politische Verbindungen
erfolgreich zu repra¨sentieren. Elisabeth Stuart, die
”
Ko¨nigin ohne Land“, in deren Gefolge
Amalie als eine
”
arme deutsche Gra¨fin“851 nach Den Haag gelangt war und ihren sozialen
Aufstieg begonnen hatte, steht mit ihren To¨chtern zwar an der Spitze der sozialen Hierarchie,
dafu¨r aber relativ isoliert und nicht mit dem u¨brigen Beziehungsnetz verwoben. Tats a¨chlich
851So Nicolas Japikse, Die Oranier. Statthalter und Ko¨nige in den Niederlanden, Mu¨nchen: Callwey 1939, S. 173.
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sollte es ihr im Haager Exil trotz großer Anstrengungen lange Zeit nicht gelingen, f u¨r ihre
To¨chter standesgema¨ße und politisch eintra¨gliche Ehen zu arrangieren852. Amalie von Solms
dagegen hatte nicht nur ihre Aufgabe als f u¨rstliche genetrix mit Erfolg verrichten ko¨nnen –
analog zu den milita¨rischen Erfolgen ihres Gemahls. Sie ist auch in der Lage, innerhalb ei-
nes offensichtlich gut funktionierenden Netzwerks pers o¨nlicher und familieller Verbindungen
einen
”
Thronfolger in einer Republik“ und Garanten des Aufstiegs der oranischen Dynastie zu
pra¨sentieren: das Portra¨t Wilhelms II. in einer Galerie von 23 ho¨fischen Damen- und Ma¨dchen-
bildnissen.
Obwohl die Bildnisse von Gerard van Honthorst prima¨r dem Prinzip der Familiengalerie
verpflichtet sind, wird diese Struktur durch eine Reihe der Dargestellten auf eine zweite In-
haltsebene transzendiert: Die zwar hochrangigen, aber durch die politischen Umst a¨nde in den
spa¨teren Jahren des bo¨hmischen Exilhofes praktisch auf die Stellung und die Verhaltensweisen
und -mo¨glichkeiten von Hofdamen zuru¨ckgeworfenen To¨chter der Winterko¨nigin geho¨ren
ebenso zu dieser Gruppe wie die To¨chter des Johan Wolfert van Brederode. Sie repr a¨sen-
tieren eine ho¨fische Haager jeunesse dore´e der Jahre um 1650, die in der Sch o¨nheitengalerie
des Maurits Lodewijk von Nassau-Beverweerd, des Sohnes der in der Honthorst-Serie eben-
falls vertretenen Isabella von Hornes, wiederkehren wird 853. Die Lebenswelt der Hofdamen
war Amalie von Solms vertraut, hatte sie doch selbst ihre Karriere als demoiselle d’honneur
der Elisabeth Stuart begonnen. Eine aufschlußreiche Gouache des Adriaen van de Venne von
ca. 1625/26 zeigt Amalie im Zentrum eines solchen weiblichen Hofstaates 854. Offensichtlich
war sie auch am weiblichen Personal und an den Strukturen des englischen Hofes interessiert,
da die wichtige Heirat Wilhelms II. mit der englischen Prinzessin Maria Stuart geschlossen
werden sollte.
Die Serie der
”
englischen Damen“
Eine Serie von
”
Twaelff schilderijksen van Engelsche dames, alle verciert met vergulde lijsten“
wird zuerst im Inventar von 1654-1668 im Huis ten Bosch erw a¨hnt855. In diesem von Ama-Abb. 127a-l
lie von Solms nach dem Tod ihres Gemahls zum Witwensitz und Memorialbau f u¨r Friedrich
Heinrich ausgebauten Landschloß im Haager Forst dekorierten die Bildnisse wahrscheinlich
das große Kabinett des Wohnappartements im Obergeschoß auf der Ostseite.
Der zentrale Festsaal des Baus, der Oranje-Saal, diente – als programmatisches Zentrum der
Anlage – der Erinnerung an den Statthalter in seiner Funktion als Verteidiger des Vaterlandes.
Damit verwies er gleichzeitig auf die fortwa¨hrende Rolle seiner Witwe bei der Vertretung ora-
nischer Interessen in der statthalterlosen Zeit, die – so die intendierte Aussage – mit denen der
Republik koinzidieren. Die gewa¨hlten Themen des Saales geho¨ren u¨berwiegend der Gattung
Historie an. Friedrich Heinrich hatte fu¨r diesen Saal noch eine dynastische Portra¨tgalerie a¨hn-
lich wie in seinen anderen Schlo¨ssern geplant856. Die ¨Anderung des Bildprogramms durch
852Vgl. Marika Keblusek, The Bohemian Court at The Hague, in: KEBLUSEK/ZIJLMANS 1997, S. 47-57, bes. S. 52f.
853Vgl. Abschnitt 4.1.2.
854Vgl. GAEHTGENS 1999, S. 277 u. Abb. 9. – Zur Organisation des oranischen Hofes unter Friedrich Heinrich vgl.
Marieke Tiethoff-Spliethoff, De Hofhouding van Frederik Hendrik, in: Oranje-Nassau Museum Jaarboek, 1989, S. 41-
62.
855DROSSAERS/LUNSINGH SCHEURLEER 1974-1976, T. 1, S. 281, Nr. 1184.
856Vgl. zum Oranje-Saal: Hanna Peter-Raupp, Die Ikonographie des Oranjezaal [Studien zur Kunstgeschichte, Bd. 11],
Hildesheim/New York: Olms 1980; der ju¨ngere Forschungsstand ist dokumentiert und erg¨anzt bei VAN DER
Oranien und Stuart 255
seine Witwe ist paradigmatisch fu¨r einen argumentativen Wechsel in der Bildpropaganda des
17. Jahrhunderts, indem personengebundene Argumentationsformen verst a¨rkt durch solche der
Historie und Allegorie ersetzt bzw. um diese erga¨nzt werden857.
Die Ostwohnung des Obergeschosses (u¨ber der Wohnung Amalies im Hauptgeschoß) be-
stand aus der klassischen Raumfolge von voorkamer, bedkamer, großem und kleinem Kabinett.
Die Wohnung war kostbar ausgestattet, doch enthielt vermutlich allein das große Kabinett als
einziger Raum des Obergeschosses mit der Frauenportr a¨tserie eine Gema¨ldeausstattung. Die
Wa¨nde dieses Kabinetts waren mit weißem, mit Herzen und dem Buchstaben
”
S“ besticktem
Satin behangen; das Mobiliar bestand aus drei Stu¨hlen, drei Lehnstu¨hlen und einer Ruhebank.
Innerhalb des Geba¨udes und innerhalb des Appartements war die Portr a¨tserie demnach der
”
privateren“ Spha¨re der Hauses (Obergeschoß, Kabinett) zugeordnet. Das Vorhandensein der
Portra¨ts englischer Damen hat unter anderem zu dem Schluß gef u¨hrt, die Ra¨ume als Wohnung
der Maria Stuart, Gemahlin Wilhelms II. von Oranien und Schwiegertochter der Amalie von
Solms, zu identifizieren858.
Die zwo¨lf Portra¨ts haben sich im oranischen Erbe in Schloß Mosigkau bei Dessau
erhalten859. Es handelt sich um hochrechteckige Brustbildnisse von Damen des englischen
Hofes im Format von durchschnittlich 39,5 x 31,5 cm , die als Kopien nach Originalen von van Abb. 127a-l
Dyck ab etwa 1638/39 angefertigt wurden 860. Es bestehen grundsa¨tzlich zwei Mo¨glichkeiten,
wie die Bildnisse in den Besitz der Amalie von Solms gelangt sein ko¨nnen. In beiden Fa¨llen
ist aber die angestrebte konnubiale Verbindung der Oranier mit dem englischen K o¨nigshaus
als Ausgangspunkt zu betrachten. Die Brautwerbung um die K o¨nigstochter aus dem Haus
Stuart fu¨r ihren Sohn und Nachfolger Wilhelm war eines der wichtigsten Prestigeprojekte des
statthalterlichen Paares zur Konsolidierung des Ansehens der eigenen Dynastie im Konzert der
bedeutenderen europa¨ischen Ho¨fe. Karl I. von England willigte erst im Fru¨hjahr 1641 nach
la¨ngeren Verhandlungen in das Projekt ein, obwohl der politische Erfolg und die wirtschaft-
liche Macht des Hauses Oranien bereits vor diesem Zeitpunkt – in den Anf a¨ngen des Engli-
schen Bu¨rgerkriegs – einen wesentlichen Sicherungsfaktor f u¨r die angeschlagene Position der
englischen Monarchie darstellen mußte. Quasi als Ausgleich f u¨r ihren mit dieser Heirat ver-
bundenen Statusverlust wurde Maria Stuart der neu geschaffene Titel einer Princesse Royale
zuerkannt. Auseinandersetzungen um Rang und Status kennzeichneten in der Folge dann auch
das Verha¨ltnis der Prinzessin zu ihrer Schwiegermutter861.
PLOEG/VERMEEREN 1997B, S. 49-55, u. bei GAEHTGENS 1999, S. 278-282.
857Vgl. Kap. 5.
858Th. H. Lunsingh Scheurleer, De woonvertrekken in Amalia’s Huis in het Bosch, in: Oud Holland, Jg. 84, 1969, S. 29-
66, bes. S. 63. – Durch das Inventar ist nur das Vorhandensein der Gema¨lde in Huis ten Bosch gewa¨hrleistet, nicht
ihre ra¨umliche Lokalisierung und Ha¨ngung. Da das Hauptgeschoß in seiner Ausstattung und seinem Bildprogramm
aber weitgehend gesichert ist, bleibt das wesentlich niedrigere Obergeschoß als einzig sinnvolle Alternative f¨ur die
Ha¨ngung der Frauenportra¨tserie. In Analogie zum Hauptgeschoß war die Ostwohnung wohl f¨ur eine Bewohnung
durch eine Frau vorgesehen: Das Hauptgeschoß war vor dem Tod Friedrich Heinrichs allein f¨ur das Statthalterpaar
reserviert. Somit bleibt in dieser idealen Vorstellung das Obergeschoß f¨ur seinen Nachfolger und dessen Gattin:
Wilhelm II. und Maria Stuart.
859Vgl. Kap. Ausblick.
860Die genaueren Entstehungsumsta¨nde werden unten in Zusammenhang mit der Entstehung englischer Sch¨onheiten-
galerien im Abschnitt 4.1.3 erla¨utert. Dort auch die entsprechenden Literaturangaben.
861Zu den Beziehungen zwischen Oranien und Stuart und den Eheverhandlungen vgl. Pieter Geyl, Orange and Stuart
1642-72, London: Weidenfeld and Nicolson 1969 [1939], bes. S. 1-162; einige Positionen Geyls werden modifiziert
von Simon Groenveld, Frederik Hendrik en de Stuarts, 1640-1647. Herziening van de opvattingen van Pieter Geyl, in:
Oranje-Nassau Museum Jaarboek, 1985/1986, S. 7-28.
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Wenn man von einem Entstehungsdatum der Portr a¨tserie um 1640 ausgeht, besteht somit
die Mo¨glichkeit, daß Amalie die Serie im Vorfeld der Eheverhandlungen mit den Stuarts in
Auftrag gegeben hat, um sich ein
”
Bild“ von einigen bedeutenden Damen des Londoner Hofs
und der englischen Aristokratie machen zu ko¨nnen und um ein grundlegendes Interesse an der
Gro¨ße und am Reichtum des englischen Hofes zu bekunden, auch wenn dies mit den tats a¨chli-
chen politischen Bedingungen der Stuart-Monarchie kaum noch in Einklang stand. Da es
sich bei den Vorlagen teilweise bereits um Frauenportr a¨ts handelte, die nach scho¨nheitlichen
Gesichtspunkten zusammengestellt wurden862, ist aber weniger von einem Interesse an einer
einzelnen Person als von einer Repra¨sentation der ho¨fischen Lebenswelt der englischen Ari-
stokratie insgesamt auszugehen, unter anderem eben auch in der Sch o¨nheit ihrer Frauen und
der Qualita¨t des bevorzugten Malers, die dann anerkennend der neuen Verwandtschaft h a¨tte
vorgezeigt werden ko¨nnen. Ein solches Vorgehen der Oranier wa¨re diplomatischen Kreisen
in England sicherlich nicht verborgen geblieben und h a¨tte sich in offiziellen Berichten oder
Briefen niedergeschlagen. Derartige Dokumente sind aber nicht u¨berliefert.
Aus diesem Grund ist es wahrscheinlicher, daß die englische Ko¨nigin Henrietta Maria bei
ihrem ersten Besuch mit der Princesse Royale im Ma¨rz 1642 in Den Haag – die Ehe der 10j a¨hri-
gen Prinzessin mit dem 15ja¨hrigen Prinzen war im Mai des vorangegangenen Jahres geschlos-
sen worden – die Serie als Gastgeschenk mitgebracht hat. Ein Auftrag von einem englischen
Auftraggeber ist leichter nachzuvollziehen; mo¨glicherweise hat das englische Ko¨nigshaus die
Serie selbst bestellt, oder diese wurde den Monarchen von einem hohen Adeligen des Landes
geschenkt.
In jedem Fall wurde mit der Verbringung der Bildnisse nach Den Haag auch ein St u¨ck des
englischen Hofes in die Niederlande transferiert: Unter Umst a¨nden sollte dieser
”
virtuelle“
Hofstaat den hohen Rang der Prinzessin unterstreichen oder diese einfach nur vor Heimweh
schu¨tzen. Es ist aber nicht gesichert, ob die Bildnis u¨berhaupt der Princesse Royale zur Aus-
stattung ihrer perso¨nlichen Wohnung zur Verfu¨gung standen und ob die Ostwohnung des Ober-
geschosses des Huis ten Bosch tatsa¨chlich von ihr genutzt wurde (vor dem Bau des Huis ten
Bosch mu¨ssen die Gema¨lde ohnehin in einem anderen Zusammenhang gehangen haben), oder
ob die Portra¨ts nicht direkt an Amalie von Solms gelangten.
Die Portra¨tserie ho¨fischer Frauen mußte Amalie von Solms jedenfalls an ihre eigene Her-
kunft aus dem Kreis der Hofdamen der Tante ihrer Schwiegertochter erinnern. Der Anteil
ihrer eigenen ko¨rperlichen Scho¨nheit an ihrer Eheschließung mit dem oranischen F u¨rsten und
an ihrem daraus resultierenden sozialen Aufstieg wurde auf diese Weise indirekt ebenfalls zur
Darstellung gebracht.
4.1.2 Die Portra¨tgalerie des Maurits Lodewijk von Nassau-Beverweerd
In der Nachfolge der Portra¨tserien im Besitz der Amalie von Solms und mutmaßlich ange-
regt durch die Portra¨ts der englischen Damen la¨ßt sich in der Haager Aristokratie um 1650
mindestens noch eine weitere Frauenportr a¨tgalerie ausmachen, deren Konzeption nicht allein
auf familiellen Kriterien basierte, sondern auch scho¨nheitliche Aspekte und die
”
o¨ffentliche
862Vgl. Abschnitt 4.1.3.
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Funktion“ der Dargestellten in der Haager Gesellschaft miteinbezog 863. Die Serie, wie sie
gegenwa¨rtig u¨berliefert ist, besteht aus 21 Frauenportr a¨ts gleichen Formats (78,5 x 58 cm), Abb. 115a-l
von denen drei von Gerard van Honthorst signiert und zwei auf 1649, das dritte auf 1651 da-
tiert sind. Zehn weitere Bildnisse stammen aus den Jahren 1650-55, drei weitere von 1665-70
und die letzten fu¨nf von 1690/1710. Von den Dargestellten lassen sich momentan ungef a¨hr
die Ha¨lfte mit einiger Sicherheit identifizieren. Auftraggeber war (abgesehen von der letz-
ten Erweiterung) Maurits Lodewijk von Nassau-Beverweerd (1631-1683) 864, der erstgeborene
Sohn von Lodewijk von Nassau-Beverweerd und dessen Gemahlin Isabella von Hornes, deren
Portra¨t bereits in der Honthorst-Serie der Amalie von Solms vertreten war. Maurits Lodewijk
stammte also aus einer auf Moritz von Oranien zur u¨ckgehenden illegitimen Nebenlinie der
Oranier und hatte somit beste Verbindungen zum statthalterlichen Hof und zu den gehobenen
Kreisen der Stadt865.
Zwei der ersten drei – von van Honthorst gemalten – Bilder der Serie und vermutlich
auch das dritte stellen Schwestern des Auftraggebers dar: Elisabeth (1633-1718), Emilia
(1635-1688)866 und Mauritia Margaretha (ca. 1637-1671) 867. Außerdem ist seine katholische
Gattin, Anna Isabella von Beyeren-Schagen, die Maurits Lodewijk 1669 heiratete, zweimal
dargestellt868. Der familielle Kontext ist demnach zu Beginn auch bei dieser Galerie gegeben. Abb. 115a-c
Die Erweiterung der 50er Jahre bringt dann vor allem prominente weibliche Mitglieder der ge-
hobenen Haager Gesellschaft aus dem Umkreis des statthalterlichen Hofes und der verschiede-
nen fu¨rstlichen Exilanten aus dem Haus Stuart: Die zwei ju¨ngsten To¨chter der Winterko¨nigin,
Henriette Maria und Sophie von der Pfalz, sind ebenso darunter wie zwei T o¨chter des Feld-
863Ein weiterer Hinweis auf eine Portr¨atserie niederla¨ndischer Damen außerhalb des engeren Kreises des oranischen
Hofes und der Niederlande findet sich im Inventar der Kunstsammlung des Erzherzogs Leopold Wilhelm von 1659:
”
688 bisz 698. Elff Contrafait von ¨Ohlfarbb auf Leinwat der vornembsten Damen in Niderlandt. In schwartzen Ramen,
4 Spann 3 Finger hoch vnndt 3 Spann 7 Finger braith. Von Johann Lieuens Originalia.“ (Adolf Berger, Inventar der
Kunstsammlung des Erzherzogs Leopold Wilhelm von ¨Osterreich, in: JbKW, Bd. 1, 1883, S. LXXIX-CLXXVII,
Reg. 495, hier S. CXLVIII) – ¨Uber die Folge ist aber weiter nichts bekannt; s. H. Schneider, Jan Lievens. Sein Leben
und seine Werke, mit einem Supplement v. R.E.O. Ekkart, Amsterdam: Israe¨l 1973, S. 160, Kat.Nr. 290.
864Dies ist quellenma¨ßig nicht zu belegen. Prinzipiell ko¨nnte auch dessen Vater die Serie in Auftrag gegeben oder doch
zumindest begonnen haben. Die identifizierbaren Dargestellten der zwischen 1649 und 1655 angefertigten Gem¨alde
sind in der Regel – abgesehen von den 1633, 1635 und um 1637 geborenen Schwestern – vier bis f¨unf Jahre a¨lter
als Maurits Lodewijk. Ein der Serie in Format und Anlage a¨hnliches Portra¨t des Vaters befindet sich wie die Serie
in Besitz des Instituut Collectie Nederland (Rijswijk). Dies begr¨undet aber keine Zuweisung an den Vater. Aufgrund
verschiedener perso¨nlicher Bezu¨ge zu einzelnen Dargestellten (s.u.) ist von dem Sohn als Auftraggeber auszugehen.
865Sa¨mtliche Sachangaben zu Maurits Lodewijk von Nassau-Berverweerd und seiner Portr¨atsammlung folgen: Marieke
Tiethoff-Spliethoff, Twee zeventiende-eeuwse schilderijenreeksen van Beverweerd, in: Antiek, XV/7, 1981, S. 383-
390, u. M. De Boer, De galerij der schoonheden. Huygens en de hofdames van de stadhouder, in: De prate-banck.
Informatiebulletin van Vereniging Hofwijk, Bd. 3, 1996, Nr. 1, S. 1-8.
866Von ihr existiert in der Serie noch ein mutmaßliches, etwas sp¨ateres Bildnis, das urspru¨nglich aus formalen Gru¨nden
wohl nicht zur Serie geho¨rte, aber mit dieser u¨berliefert wurde (Inv.Nr. C 277). Im Gegensatz zu den anderen findet
sich hier kein ovaler Bildausschnitt, außerdem ist es szenisch angelegt: Die Dargestellte hat sich gerade aus einem vor
ihr auf einem Tisch plazierten Schmuckka¨stchen bedient, wa¨hrend ein farbiger Diener ihr einen Spiegel vorh¨alt. Die
Thematisierung weiblicher Scho¨nheit und weiblicher Scho¨nheitsmittel und der wohl intendierte Kontrast zur
”
Ha¨ßlich-
keit“ des Schwarzen fu¨gt sich somit aber gut in das Gesamtkonzept der Serie ein (zum Motiv des farbigen Dieners
vgl. Paul H.D. Kaplan, Titian’s ‘Laura Dianti’ and the origins of the motif of the black page in portraiture, in: an-
tichita` viva, Bd. 21, 1982, H. 1, S. 11-18, H. 4, S. 10-18). In der Royal Collection (St. James’s Palace) findet sich
eine qualita¨tvollere Variante des Bildnisses (der Bildausschnitt ist etwas kleiner) unter der Bezeichnung
”
Sophia von
der Pfalz“ (vgl. Christopher White, The Dutch Pictures in the Collection of Her Majesty The Queen, Cambridge u.a.:
Cambridge UP 1982, S. 58, Kat.Nr. 78). Kleidung und Accessoires der dargestellten Frauen sind nahezu identisch,
die Physiognomien a¨ußerst schwer zu beurteilen. Eine Identit¨at beider Frauen ist mo¨glich, wenn man nicht annehmen
will, daß der Maler im Sinne von Serienproduktion nur die geringste m¨ogliche Anzahl von Details zur Kennzeichnung
verschiedener Bildnisse abgewandelt hat.
867Inv.Nr. C 280.
868Diese beiden Bildnisse geho¨ren allerdings erst der zweiten Erweiterungsphase 1665-1670 an (Inv.Nr. C 281f.).
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marschalls Johan Wolfert von Brederode. Zum Teil waren dieselben Vertreterinnen aus diesenAbb. 115d-g
beiden Familien bereits in der Honthorst-Serie der Amalie von Solms vorhanden.
Die To¨chter des Johan Wolfert von Brederode, Amalia Margaretha (1626/27-1663/65) und
Anna Trajectina (1625/6-1672), spielten eine zentrale Rolle in der Haager Salonkultur des
17. Jahrhunderts. Amalia Margaretha, Gemahlin des Barons von Slavata 869, der mit dem Ge-
folge des Winterko¨nigs aus Bo¨hmen in die Niederlande gelangt war, gr u¨ndete mit anderen
in den ersten Jahren der statthalterlosen Zeit 1652 den Ordre de l’union de la Joye, dessen
selbsterkla¨rtes Ziel die Vertreibung der Dame Melancholie war. Frau von Slavata selbst war
die
”
Großmeisterin“, ihre Schwester Anna Trajectina die
”
Koadjutorin“ dieser Gesellschaft,
die in ihrer Organisationsform und ihren literarischen Produkten deutliche Ankl a¨nge an die
Salonkultur in Frankreich zeigt. Amalia Margaretha charakterisiert Aufgaben und Funktion
des Ordens in einem an Constantijn Huygens (1596-1687) gerichteten Brief vom 5. Juli 1653
unter anderem mit den bereits genannten Eigenschaften:
Vous vous humiliez de si bonne grace pour demander ce pretieux ordre, que je croy que
tous mes chevaliers m’accuseroyent d’injustice et de peu d’indulgence envers eux et envers
moy mesme, si je ne vous accorday vostre demande, et si je me privois du contentement
d’avoir quelque sorte de pouvoir sur le plus digne chevalier qui sera jamais; voila pourquoy
je vous envoye cette belle medaille, et je ne doute pas ou vous observerez toutes les loix
aussy serieusement qu’il est requis. En mon absence ma coadjutrice vous pourra recevoir
comme il appartient, lorsque vous serez arrive´z a` la Haye,
Ou je scay que toute ma bande,
La plus gaye de la Hollande,
Vous diront mille belles choses
Tantost en verse, tantost en prose,
Pour vous recevoir dignement
En joye et contentement,
Chassant dame melancholie
Qui ne fit jamais en sa vie
Que de maux de coeur et de teste
et troubla mainte belle feste.
Pour Monsieur son cousin germain,
autrement nomme´ le chagrin,
On le hastera bien d’aller
S’il ne se veut pas reculer,
Et quand il devroit aller l’amble,
Le pas, le trot si bon luy semble,
Il partira a la mesme heure
Pour chercher ailleurs sa demeure.
Mais c’est assez raisonne´ de la sorte;
Ma muse va choisir la porte,
Apre`s m’avoir inspire´ ces beaux vers
Qui seroyent bons s’ils n’estoyent de travers.
Elle me quitte, la cruelle,
Et me faudra signer sans elle,
Mais neantmoins sera toute ma vie
Vostre bien humble servante Amelie,
Et si vous voulez, je me diray sans cesse
Vostre gaye et Grande Maitresse.
A G. Berg [sc. Geertruidenberg], le samedy,
A quatre heures apres midy,
869Vgl. auch ihr Bildnis in Dessau-Mosigkau, ebenfalls von der Hand des Gerard van Honthorst; s. zuletzt VAN DER
PLOEG/VERMEEREN 1997, S. 154f., Kat.Nr. 13 (Carola Vermeeren).
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Le 5me de ce mois,
Mille six cent cinquante et trois.870
In diesen programmatischen Gelegenheitsversen der Amelie, Grande Maitresse du pre´tieux
Ordre de l’union de la Joye, wie die Absenderangabe lautet, wird die h o¨fische Freizeitkultur
– hier vor allem die Poesie, aber auch Musik und Tanz – gegen Melancholie und Kummer
motiviert. Die statthalterlose Zeit befo¨rderte offensichtlich mit der Schwa¨chung des Haager
Hofes als kulturellem Zentrum die Entstehung einer weiblich organisierten Salonkultur zur
Kompensation der entstandenen Leerstelle. Inwieweit hier direkte Einfl u¨sse der franzo¨sischen
pre´ciosite´ zu fassen sind, ist gegenwa¨rtig noch nicht mit Bestimmtheit zu sagen. Jedenfalls ist
die prominente Stellung des Begriffs pre´tieux bei der Bezeichnung des Ordens auff a¨llig. Die
an ho¨fischen Ritterorden orientierte Organisationsform mit einer Großmeisterin und weiteren
Ra¨ngen fu¨gt sich weitestgehend in das Bild weiblicher Ordensgru¨ndungen des 17. Jahrhun-
derts.
Mit Blick auf den kulturellen Austausch zwischen den europ a¨ischen Zentren ist in diesem
Zusammenhang unter Umsta¨nden auch eine Bemerkung von Tallemant des Re´aux in seiner
Historiette zu Madame de Bre´gis von Bedeutung, wo er deren Aufenthalt mit ihrem Gatten
in Den Haag und ihren dortigen Salon erwa¨hnt871. Dort wird ebenfalls der Prince de Tarente
genannt. Die Princesse de Tarente wiederum gilt als die Urheberin eines der ersten literari-
schen Portra¨ts im Frankreich des 17. Jahrhunderts. Auch Mademoiselle de Montpensier, eine
Hauptvertreterin dieser Gattung, berichtet, daß ihr Ende 1657 zwei ihrer Freundinnen, die eben
genannte Princesse de Tarente und die Duchesse de la Tre´mouille, ihre Portr a¨ts zeigten, die
diese in Holland hatten anfertigen lassen. Sie habe daraufhin auf der Grundlage dieser ihr neu-
artig erscheinenden manie`re d’e´crire ihr eigenes Portr a¨t entworfen872. Montpensier verschleift
also mit dieser Aussage bewußt die Unterscheidung zwischen gemalten und geschriebenen
Bildnissen.
Diese Hinweise auf eine wesentliche Mitwirkung der Niederlande an der Entstehung der
”
franzo¨sischen“ Gattung des literarischen Portra¨ts haben in der bisherigen romanistischen For-
schung eher Irritationen ausgelo¨st, als daß dieser Mo¨glichkeit einer u¨bernationalen Entstehung
eines literarischen Pha¨nomens eine ernstzunehmende Plausibilit a¨t eingera¨umt worden wa¨re.
Sicherlich war die gegenseitige Beeinflussung in den Niederlanden auf die franz o¨sischspra-
chige, internationale Hofkultur von Den Haag beschr a¨nkt873. Ein – im einzelnen natu¨rlich nur
870J.A. Worp (Hrsg.), De Briefwisseling van Constanijn Huygens (1608-1687) [Rijks Geschiedkundige Publicati¨en,
Grote Serie, Bd. 28], Teil 5: 1649-1663, ’s-Gravenhage: Nijhoff 1916, S. 179f., Nr. 5297. Huygens richtete meh-
rere Gedichte an Amalia Margaretha von Brederode; s. die Verweise bei DE BOER 1996, Anm. 37; vgl. auch zur
Einfu¨hrung in Huygens’ Lyrik und ihre vielfa¨ltigen Funktionszusammenha¨nge die Auswahl von Gedichten mit eng-
lischer ¨Ubersetzung: A Selection of the Poems of Sir Constantijn Huygens (1596-1687), hrsg. v. Peter Davidson
und Adriaan van der Weel, Amsterdam: Amsterdam UP 1996. – Abgesehen von den wenigen Stellenverweisen auf
a¨ltere Literatur bei TIETHOFF- SPLIETHOFF 1981, S. 385, scheint die niederl¨andische Salonkultur (besonders in ihrer
Beziehung zu Frankreich) noch nicht ausreichend erforscht zu sein.
871
”
A La Haye au retour de Sue`de, Bre´gis disoit a` la reine de Bohe`me, qu’il avoit fait pari, a` qui tireroit le mieux a`
coups de pistolet, avec je ne sais quel prince d’Allemagne, dont il vantoit fort l’adresse. ‘Ce prince, madame, tire et
donne droit au milieu d’une richedalle [sc. Reichstaler]. Moi, dit-il en retroussant son chapeau, qu’il mit expre`s pour
cela, et avanc¸ant le bras droit, avec mes pistolet de Langon, madame, je donne dans le meˆme trou.’ Je vous laisse a`
penser si on se moqua de lui. Cette cour de La Haye n’e´toit pas trop mal polie.“ (Les Historiettes de Tallemant des
Re´aux. Me´moires pour servir a` l’histoire du XVIIe sie`cle, Bd. 7, Paris: Garnier31861, S. 172f.)
872FRANZ 1905, S. 51f., 54.
873Der 1647 verstorbene Statthalter Friedrich Heinrich war durch seine Mutter, Louise de Coligny, und seinen Paten,
Heinrich IV. von Frankreich, ausgesprochen frankophil orientiert.
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schwer nachzuweisender – Einfluß der
”
republikanischen“ Kultur und Gesellschaftsform der
Niederlande auf das literarische Konzept der Portr a¨ts sollte aber zumindest in Erwa¨gung gezo-
gen werden874. Die Portra¨tgalerie des Maurits Lodewijk von Nassau-Beverweerd mit den dort
dargestellten Vertreterinnen des Ordre de l’union de la Joye ist jedenfalls ein wichtiges Indiz
fu¨r die bedeutende Rolle gemalter und mo¨glicherweise auch literarischer Portra¨tserien in der
niederla¨ndischen Hofkultur um 1650.
Constantijn Huygens stand auch in engem Kontakt zu den beiden in der Galerie des Mau-
rits Lodewijk vertretenen ju¨ngsten To¨chtern der Winterko¨nigin, Henriette Marie und Sophie.
Einen Besuch der beiden und der Prinzessin von Hohenzollern in seiner Gem a¨ldesammlung
verarbeitete Huygens in einem Gedicht, in dem er selbst als Paris die sch o¨nste der drei Frauen
zu bestimmen hat, aber die Aufgabe als unlo¨sbar erachten muß875. Diese galante Anspie-
lung auf Mythos und Wirklichkeit ist auch fu¨r die Klassifizierung der Beverweerd-Galerie als
Scho¨nheitengalerie von gewisser Bedeutung. Eine weitere Dargestellte der Serie, Mary Killi-
grew als Diana (geb. 1627)876, kann wiederum stellvertretend fu¨r die Laufbahn einer HofdameAbb. 115h
im Umfeld des Haager Hofes betrachtet werden. Mary Killigrew kam 1644 im Gefolge der
Maria Stuart in die Niederlande und heiratete dort 1648 den illegitimen Sohn Friedrich Hein-
richs, Frederik von Nassau-Zuylestein. Die Heirat mit dem anglophilen F u¨rstensohn ist als
sozialer Aufstieg zu bewerten, besonders da der Statthalter seinen Sohn mit umfangreichen
Gu¨tern ausgestattet hatte877.
Eine andere Hofdame der Maria Stuart in Den Haag (ab 1654) und Exilantin in Folge des
Englischen Bu¨rgerkriegs war Anne Hyde (1637-1671), die Tochter des englischen Lordkanz-
lers (ab 1657) Edward Hyde, Earl von Clarendon (ab 1661). Ihr Portr a¨t in der Serie ist vermut-
lich eine Kopie nach einem verlorengegangenen Original von Adriaen Hannemann, das 1655Abb. 115i
im Auftrag ihres Vater angefertigt wurde878:
I have humbly besought the girle to sitt att Hunnimann’s for her picture, but my wife says,
that excepte you governe the whole affayre, order the tyme of her sittinge, when shee looks
moste like an angell, directe her dressinge and posture and the like, it will be but a sorry
picture, therefore looke to it.879
874Eine Ero¨rterung des Problems ju¨ngeren Datums findet sich bei PLANTIE´ 1994, S. 188-191. Die Autorin kann –
mit Skepsis und sichtlichem Unbehagen – eine
”
Geburt“ des literarischen Portr¨ats in einem franzo¨sischen Zirkel in
Den Haag akzeptieren; sie unterstreicht weiterhin mit Nachdruck die Aussage von FRANZ 1905,
”
Das eigentliche
Stammportra¨t ist das der Princesse de Tarente (S. 54).“ Die Princesse de Tarente ist eine durch Heirat nach Frank-
reich gekommene hessische Prinzessin. – Der Verweis Plantie´s auf die Rolle von Rembrandt und Frans Hals f¨ur die
niederla¨ndische Portra¨tkunst ist wohlmeinend, trifft aber nicht den Geschmack des Haager Hofes. Hier muß in er-
ster Linie Gerard van Honthorst genannt werden, der als Portr¨atist der ho¨fischen Zirkel die monda¨ne Konzeption der
Portra¨tmalerei entscheidend gepr¨agt hat.
875Vgl. DE BOER 1996, S. 6.
876Tochter von Sir William Killigrew (1606-1695) und Nichte des Dramatikers Thomas Killigrew (1612-1683); vgl. zu
diesen: Malcolm Rogers, ‘Golden Houses for Shadows’: Some Portraits of Thomas Killigrew and his Family, in: Da-
vid Howarth (Hrsg.), Art and Patronage in the Caroline Courts. Essays in honour of Sir Olivar Millar, Cambridge/New
York/Melbourne: Cambridge UP 1993, S. 220-242. – Der Stuart-Anh¨anger Thomas Killigrew hielt sich in den 1650er
Jahren ha¨ufig bei den englischen Exilanten in den Niederlanden auf.
877In der Sammlung von Parfu¨mrezepten des Constantijn Huygens befindet sich unter anderem ein Rezept f¨ur Pomade,
das er von Mary Killigrew erhalten hatte (vgl. DE BOER 1996, S. 6f.) – auch dies ein Beispiel f¨ur den hohen
Stellenwert ho¨fischer Freizeitkultur im sozialen Austausch zwischen den Hofleuten.
878TIETHOFF-SPLIETHOFF 1981, S. 385f.
879Brief von Edward Hyde vom 11. Juni 1655, zit. n. Oliver Millar, A Subject Picture by William Dobson, in: Burlington
Magazine, Bd. 90, 1948, S. 97ff., hier S. 98. – Eine versuchte Identifizierung des Originals (vgl. Margaret R. Toynbee,
Adriaen Hannemann and the English Court in Exile: An Additional Note, in: ebd., Bd. 93, 1951, S. 329f.) ist nicht
haltbar (s. u.a. O. ter Kuile, Adriaen Hanneman, 1604-1671, een haags portretschilder, Alphen aan de Rijn: Canaletto
1976, S. 125).
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Diese Sorge von Anne Hydes Eltern um die scho¨ne Erscheinung ihrer Tochter im Bildnis
und damit auch in der ¨Offentlichkeit war offensichtlich unbegru¨ndet: Nicht nur der Auftrag-
geber der Beverweerd-Serie, Maurits Lodewijk, war nachweislich in sie verliebt 880, sondern
auch Jakob Stuart, Duke von York, Bruder des zuk u¨nftigen englischen Ko¨nigs und mo¨glicher
Thronerbe, war mit ihr liiert, und eine Schwangerschaft war die Folge. Auf Befehl des gerade
wiedereingesetzten englischen Ko¨nigs Karl II. heiratete sein Bruder im September 1660 Anne,
das Kind wurde im Oktober geboren. Die erste Duchess von York war die Mutter von zwei
Ko¨niginnen (Maria II. und Anna) und die Auftraggeberin einer bedeutenden Frauenportr a¨tga-
lerie, der Windsor Beauties881. Das Vorhandensein ihres Bildnisses in der Beverweerd-Galerie
ist somit besonders beachtenswert. Auch wenn nicht nachzuweisen ist, daß Anne Hyde Kennt-
nis von dieser Galerie hatte, kann dies doch als weiterer Beleg f u¨r die engen Verbindungen
zwischen der oranischen und englischen Hofkultur gelten.
Die Ehe der ehemaligen Hofdame Anne Hyde mit einem Ko¨nigssohn und spa¨teren Mon-
archen zeigt die sozialen Aufstiegsmo¨glichkeiten der ho¨fischen Frau im 17. Jahrhundert auf.
Zwar war das Zustandekommen dieser Heirat nur unter den Bedingungen des englischen Exil-
hofs in Den Haag mo¨glich gewesen und wurde von den Zeitgenossen, besonders von Annes
Vater, der das ¨Ubertreten der Standesgrenzen durch seine Tochter zun a¨chst nicht akzeptieren
konnte882, als eine besondere Ausnahme angesehen. Doch kamen solche standes u¨bergreifende
Ausnahmesituationen wa¨hrend des 17. Jahrhunderts im Vergleich zum 16. Jahrhundert h a¨ufi-
ger vor; es ist daran zu erinnern, daß Amalie von Solms ebenfalls ein Beispiel f u¨r eine solchen
sozialen Aufstieg im Umfeld des fru¨hneuzeitlichen Fu¨rstenhofes ist.
Die in der Galerie dokumentierte Verbindung zu den Stuarts und zur englischen Aristokratie
ist auch durch die politische und perso¨nliche Orientierung der Nassau-Beverweerd bedingt.
Lodewijk von Nassau-Beverweerd galt als ein Vertrauter der Princesse Royale Maria Stuart.
Nachdem 1660 die Monarchie in England restauriert worden war, leitete er eine offizielle De-
legation der Republik, um den neuen Ko¨nig Karl II. zu beglu¨ckwu¨nschen. Danach war er fu¨r
zwei Jahre Sondergesandter in London. Seine beiden a¨ltesten To¨chter Emilia und Elisabeth
– die in der Portra¨tserie vertretenen Schwestern des Maurits Lodewijk – verheiratete er an
Vertraute des englischen Ko¨nigs; die dritte Tochter heiratete spa¨ter ebenfalls einen englischen
Adeligen. Elisabeth wurde 1681 Oberkammerzofe der englischen K o¨nigin. Nach dem Tod
ihrer Eltern verbrachte auch die ju¨ngste der Schwestern, Charlotte Philiberte, die meiste Zeit
ihres Lebens in England. Sie wurde in ihrem Todesjahr 1702 Hofdame bei K o¨nigin Anna. In
deren Regierungszeit wurde ein Bildnis der Emilia von Willem Wissing der Serie der Windsor
Beauties hinzugefu¨gt883.
Bei diesen engen Verbindungen ist es zuna¨chst nicht verwunderlich, daß sich unter den
Bildnissen aus der letzten Erweiterungsphase der Beverweerd-Galerie von etwa 1690/1710
zwei Kopien nach dem englischen Hofmaler Godfrey Kneller befinden. Eine Dargestellte l a¨ßt
sich als Lady Mary Somerset, Duchess von Ormonde, identifizieren, deren Portr a¨t um 1690 Abb. 115j
von Kneller gemalt wurde884. Ein anderes Bildnis, stilistisch und aufgrund des am Ende des
880Vgl. die Quellennachweise bei TIETHOFF-SPLIETHOFF 1981, S. 326.
881Vgl. Abschnitt 4.1.4.
882Hierin ist er durchaus Kardinal Mazarin in bezug auf seine Nichten vergleichbar (s. Abschnitt 4.3).
883Vgl. Abschnitt 4.1.4.
884Original verloren; Replik im Besitz des Duke von Beaufort, Badminton House. Vgl. TIETHOFF-SPLIETHOFF 1981,
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17. Jahrhunderts modischen undress ebenfalls aus dem Umkreis Knellers stammend bzw. eine
Kopie nach einem Orignal von dessen Hand, tr a¨gt eine alte Aufschrift mit dem Namen der
Charlotte von Nassau-Odijk (1677-1715), einer Nichte des Maurits Lodewijk. Diese Iden-Abb. 115k
tifizierung ist nachvollziehbar, da Charlotte von Nassau-Odijk 1708 in einen nach England
ausgerichteten Zweig der Familie einheiratete. Andererseits ist zumindest die Kopie in der
Beverweerd-Galerie dermaßen standardisiert, daß sie durchaus auch mit anderen Dargestellten
Knellers in Beziehung gesetzt werden kann; es besteht beispielsweise auch – gespiegelt – eine
große ¨Ahnlichkeit mit Margaret Cecil, Countess von Ranelagh, aus der Sch o¨nheitengalerie von
Hampton Court 885.
In der letzten Erweiterungsphase der Galerie zeigt sich demnach zum einen die Tendenz, das
familiell orientierte Ausgangskonzept – wenn die alte Aufschrift korrekt ist – weiterzuf u¨hren,
zum anderen sind die offensichtlichen Kopien nach Kneller nicht nur der englischen Verwandt-
schaft und Bekanntschaft geschuldet, sondern auch einem deutlichen Interesse am Portr a¨tstil
des Malers der Hampton Court Beauties886: An scho¨nheitlichen Kriterien ausgerichtete Da-
menportra¨ts sind zumindest zum Teil das Motiv zur Erweiterung der Bildnisgalerie. So ist es
auch zu erkla¨ren, daß sich zwei Bildnisse dieser Phase an franzo¨sischen Mustern ausrichten887.Abb. 115l
Das Bild der scho¨nen Frau an den europa¨ischen Ho¨fen ist nun ein wesentlicher Impuls des
Portra¨tsammelns.
Nach der Anglo-Dutch Revolution von 1688/89 und der Besteigung des englischen Throns
durch den Statthalter der Niederlande erwies sich eine Auffrischung der Beziehungen nach
England durch die Nassau-Beverweerd offensichtlich als opportun 888. Die Verbindungslinien
des Hauses zum Londoner Hof wurden durch die englischen Heiraten der Schwestern des
Maurits Lodewijk begru¨ndet. Es erscheint nur als folgerichtig, diese durch weibliche Famili-
enmitglieder am englischen Hof fundierte Einflußsph a¨re auch in der Beverweerd-Galerie durch
die Bildnisse der Protagonistinnen dokumentieren zu wollen. Daß dabei die am englischen Hof
unter Maria II. in besonderen Maßen als ho¨fisches Repra¨sentationsmedium genutzte Scho¨nhei-
tengalerie eine bedeutende Rolle spielte, versteht sich von selbst.
4.1.3 Anthonis van Dyck und die Entwicklung der Scho¨nheitengalerie in
England
Die vielfa¨ltigen Bezu¨ge zu den Stuarts, die sich bei den Portra¨tserien am und im Umkreis
des oranischen Hofes herausgestellt haben, fu¨hren folgerichtig zu einer na¨heren Betrachtung
der englischen Portra¨tproduktion. In England haben sich bereits aus dem fr u¨hen 17. Jahrhun-
dert Serien oft großformatiger, ganzfiguriger Portr a¨ts erhalten, darunter die William Larkin
zugeschriebene sogenannte Suffolk-Serie (bzw. Berkshire Mariage Set, ca. 1614-1618). DieseAbb. 116
S. 384, Anm. 7, u. J. Douglas Stewart, Sir Godfrey Kneller and the English Baroque Portrait, Oxford: Clarendon
1983, S. 122, Kat.Nr. 551-554. Catharine McLeod (National Portrait Gallery, London) best¨atigt die Identifikation der
Dargestellten, vermutet aber Michael Dahl als ausf¨uhrenden Maler (freundliche Mitteilung vom 20. Ma¨rz 2000).
885Vgl. Abschnitt 4.1.5.
886Vgl. Abschnitt 4.1.5; zu undress, Mode und informeller Kleidung im Portr¨at vgl. auch die Abschnitte 4.1.3 u. 4.1.4.
887Inv.Nr. C 286f.
888Zum Begriff und zur Begru¨ndung des Begriffs der Anglo-Dutch Revolution (anstelle von Glorious Revolution) und
den daraus resultierenden politischen Implikationen vgl. Dale Hoak, The Anglo-Dutch Revolution of 1688-89, in:
ders., Mordechai Feingold (Hrsg.), The World of William and Mary. Anglo-Dutch Perspectives on the Revolution of
1688-89, Stanford: Stanford UP 1996, S. 1-26.
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Serie besteht aus sieben weiblichen Portra¨ts, vermutlich zu erga¨nzen um zwei weitere, ma¨nnli-
che Bildnisse. Der Aufwand und die Detailgenauigkeit, die der Maler in diesen Bildnissen der
Kleidung zukommen la¨ßt, hat die Bezeichnung costume piece fu¨r solche Gema¨lde gebra¨uch-
lich werden lassen. Dies darf aber nicht dazu verleiten, die Portr a¨ts mit Trachtenbildern oder
Kostu¨mdarstellungen zu verwechseln. Die gemeinsame Ha¨ngung der Bildnisse ist erst ab 1801
dokumentiert. Die einheitlichen Rahmen aus der Zeit um 1700 und das einheitliche Format
lassen aber die Zusammengeho¨rigkeit der gesamten Serie als wahrscheinlich erscheinen. Als
Anlaß fu¨r die Entstehung der Serie wurde die 1614 erfolgende Heirat von Thomas Howard (ca.
1590-1669), ab 1622 Earl von Berkshire, mit Elizabeth Cecil angenommen. Die Dargestellten
geho¨ren – mit einer Ausnahme – verschiedenen Generationen beider Familien an, die M u¨tter
von Braut und Bra¨utigam, die Schwestern der Braut, eine Schwa¨gerin des Bra¨utigams (Gemah-
lin eines Bruders) und eine Nichte der Mutter des Bra¨utigams aus deren erster Ehe. Es ko¨nnte
sich also um das seltene (und nicht vollsta¨ndig zu Ende gefu¨hrte) Beispiel einer
”
weiblichen
Genealogie“ handeln, als Auftrag der ambiti o¨sen Mutter des Bra¨utigams, Catherine Knevet,
Countess von Suffolk, und als Geschenk an das Brautpaar. Catherine Knevet und ihre Tochter
galten auch als ausgesprochene Scho¨nheiten889.
Mit der Ankunft und dem Aufenthalt von Anthonis van Dyck (1599-1641) in England
1632-1641 a¨ndern sich Portra¨tstil und Portra¨tauffassung, die bis dahin die Malerei fu¨r den
englischen Hof und die Aristokratie bestimmt haben, tiefgreifend und umfassend: Der Wan-
del vollzieht sich von dem ikonischen Formalismus und emblematischen Symbolismus des
Portra¨ts der spa¨ten Tudor- und fru¨hen Stuart-Zeit hin zu einer einheitlichen Komposition von Abb. 116
Figur und Umgebung890. In diesem Zusammenhang interessieren hier vor allem die Aspekte
der scho¨nheitlichen Repra¨sentation im Frauenportra¨t und der zu diesem Zweck bewußt einge-
setzten Funktion der Kleidung. Van Dyck entwickelte in London seine an Rubens geschulte,
fla¨mische Palette weiter, er o¨ffnete das Portra¨t fu¨r verschiedene, zum Teil szenisch ins Bild ge-
setzte Hintergrundmotive, Landschaftsra¨ume und Assistenzfiguren, die die Bildnisse inhaltlich
aufladen, verschiedene Interpretationen zulassen oder mit einem eventuell intendierten Thema
eines Indentifikationsportra¨ts koinzidieren. Aufgrund der immer vollen Auftragsb u¨cher ge-
rade im Portra¨tbereich war das Niveau von Innovation und malerischer Ausf u¨hrung allerdings
nicht immer gleichbleibend. Der Maler war gezwungen, mit einer großen, aber gut organisier-
ten Werkstatt zu arbeiten, deren Mitarbeiter in der ¨Offentlichkeit aus gescha¨ftlichen Gru¨nden
unbekannt blieben.
Die Frage einer
”
Idealisierung“ physiognomischer Zu¨ge durch van Dyck vor allem bei weib-
lichen Bildnissen ist nicht so leicht zu entscheiden, wie dies o¨fters behauptet wird. Zwar hat
eine gern zitierte Feststellung der Sophie von der Pfalz u¨ber ihre Tante Ko¨nigin Henrietta Ma-
ria, daß sie deren Abbild im Portra¨t in keiner Weise mit der Realita¨t zur Deckung bringen
konnte, sicherlich ihre Relevanz, doch gibt es auch gegenteilige Urteile. Die Countess von
889STRONG 1969, S. 318f., Nr. 330ff., S. 330f., Kat.Nr. 354-357, u. Roy Strong, William Larkin. Icons of Splendour,
Mailand: FMR 1995, S. 84-99, Kat.Nr. 18-24; vgl. Gervase Jackson-Stops (Hrsg.), The Treasure Houses of Britain.
Five Hundred Years of Private Patronage and Art Collecting, Ausst.kat. Washington, New Haven/London: Yale UP
1985, S. 130, Kat.Nr. 54 (Oliver Millar, mit einiger Reserve gegenu¨ber Strong in Hinblick auf Zuschreibung und
Deutung), u. zur Deutung von Portra¨ttyp und Raumauffassung u.a.: Marie-Madeleine Martinet, Le corps observe´ et
l’espace de l’observateur dans l’iconographie de la Renaissance anglaise, in: C´EARD/FONTAINE/MARGOLIN 1990,
S. 213-216, bes. S. 215.
890Vgl. zur formalen Charakterisierung der englischen Portr¨atmalerei in diesem Zeitraum u.a.: David Piper, The English
Face, hrsg. v. Malcolm Rogers, London: National Portrait Gallery 21992 [1978], S. 49 u. 75-85 (van Dyck).
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Sussex etwa befand ihr 1639/40 entstandenes Portr a¨t als
”
very ill favourede“ und
”
the face [...]
so bige and so fate“ 891.
Die tendenzielle Idealisierung der Gesichtszu¨ge ist aber nicht das einzige, vermutlich auch
nicht einmal das wichtigste Verfahren zur scho¨nheitlichen Konzeption des weiblichen Portr a¨ts
bei van Dyck. Schon ein Zeitgenosse des Malers, William Sanderson, stellte 1650 fest, daß
van Dyck der erste Maler gewesen sei,
”
that e’re put Ladies dresse into a careless romance“ 892.
Gemeint ist damit zum einen, daß die Dargestellten nicht mehr in ihrem standesm a¨ßig hoch-
rangigsten Kostu¨m und ihrer offiziellen, zeitgeno¨ssischen Tageskleidung erscheinen mu¨ssen,
sondern in privateren Gewa¨ndern, in undress und in tendenziell historischen Kost u¨men ins Bild
gesetzt werden893. Zum anderen gibt dieses inoffzielle, historisierende bzw. u¨berzeitliche Ge-
wand dem Maler die Mo¨glichkeit, z.B. in dynamischen Drapierungen Freiraum f u¨r die Bravour
seiner malerischen Technik zu gewinnen. Er hat so Mo¨glichkeit, die angestrebte scho¨nheitliche
Umsetzung der Modelle bzw. damit in Beziehung stehende Eigenschaften – wie die sprezzatura
der Malerei in ¨Ubertragung auf die sprezzatura der Modelle – in seine Portr a¨tgestaltung aufzu-
nehmen. Auf diese Weise war der fla¨mische Meister in der Lage, Frauen- und Kunstscho¨nheit
in seinen weiblichen Portra¨ts zu vereinen und einen Portra¨ttyp zu schaffen, der in Reihung ein-
heitlich erscheint, ohne die individuellen Eigenschaften der einzelnen Dargestellten und der
einzelnen Bildnislo¨sungen zu negieren894.
Dies wurde bereits von den Zeitgenossen registriert, wie die Sammelt a¨tigkeit von Algernon
Percy, 10. Earl von Northumberland (1602-1668), belegt. Eine Gruppe von vier weiblichen
Portra¨ts van Dycks – sa¨mtlich Originale –, das Set der sogenannten Four Countesses im WhiteAbb. 118-121
and Gold Room von Petworth House (West Sussex), stammt aus dessen urspr u¨nglich noch wei-
tere weibliche Portra¨ts von van Dyck umfassenden Nachlaß, die ein 1671 erstelltes Inventar der
Sammlung von Northumberland House in London auff u¨hrt895. Entgegen der a¨lteren Forschung
nimmt man inzwischen an, daß diese Portr a¨ts vermutlich nicht von Algernon Percy896, sondern
von den Dargestellten bzw. deren Familien in Auftrag gegeben wurden. Demzufolge wurden
die Gema¨lde sukzessive vom 10. Earl von Northumberland erworben oder diesem geschenkt.
Zwar bestehen – wie in der Beverweerd-Galerie – familielle Bezu¨ge zwischen den Dargestell-
ten untereinander und/oder zu dem Sammler, doch k o¨nnen weder diese noch religio¨s-politische
891Grundlegend fu¨r die Bescha¨ftigung mit Van Dyck in England bleibt: Oliver Millar, Van Dyck in England, Ausst.kat.
London: National Portrait Gallery 1982 (Sophie von der Pfalz und die Countess von Sussex hier S. 26f.); einen
knapperen ¨Uberblick auf der Basis von Millar bietet die Zusammenschau von Malcolm Rogers, Van Dyck in England,
in: Christopher Brown, Hans Vlieghe (Hrsg.), Van Dyck 1599-1641, Ausst.kat. Antwerpen/London, Mu¨nchen: Hirmer
1999, S. 79-91.
892Vgl. hierzu: Emilie E.S. Gordenker, Careless Romance: Van Dyck and Costume in Seventeenth-Century Portraiture,
Diss. New York 1998, bes. S. 134-145.
893Die bei van Dyck und spa¨teren englischen Portra¨tmalern vorkommenden Kostu¨mformen umfassen im wesentlichen
undress bzw. Romantic dress, pastoral costume und Roman dress. Diese Unterscheidung wurde von Diana de Marly
(z.B. Undress in the Œuvre of Lely, in: Burlington Magazine, Bd. 120, 1978, S. 749f.) herausgearbeitet und zuletzt von
GORDENKER 1998, S. 234-246, modifiziert und in ihrer Bedeutung weiter differenziert. Dort auch eine vollst¨andigere
Bibliographie zur diesbezu¨glichen Forschung.
894Vorla¨ufer sind hier Tizian und die venezianische Schule (vgl. Abschnitt 2.4).
895Die Gruppe umfaßte zu diesem Zeitpunkt acht Gema¨lde. Vgl. Dokument B.20 im Anhang. Vier dieser Gema¨lde
werden bereits in Richard Symond’s notes on the pictures at Northumberland House von 1652 zusammenh¨angend
erwa¨hnt (Nr. 11-13, 17). Vgl. Jeremy Wood, Van Dyck and the Earl of Northumberland: Taste and Collecting in
Stuart England, in: Susan J. Barnes, Arthur K. Wheelock Jr. (Hrsg.), Van Dyck 350 [Studies in the History of Art,
Bd. 46], Washington: National Gallery of Art, Hanover/London: UP of New England 1994, S. 281-324, hier S. 303.
896Entgegen Oliver Millar, Notes on British Painting from Archives: III, in: Burlington Magazine, Bd. 97, 1955,
S. 255f.; MILLAR 1982, S. 83ff., Kat.Nr. 40f., u. JACKSON-STOPS 1985, S. 139, Kat.Nr. 64 (Oliver Millar).
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Verbindungen unter den Portr a¨tierten die u¨berlieferte Zusammenstellung von Portr a¨ts scho¨ner
Frauen zu einer Gruppe begru¨nden897. Die Kunstscho¨nheit von van Dycks Portra¨tmalerei und
die Scho¨nheit der dargestellten Frauen bleibt als einzige umfassende Klammer zwischen diesen
Bildnissen bestehen.
Bei den Four Countesses handelt es sich um die vier Bildnisse, die im Erbgang nach Pet-
worth gelangten, dort seit den spa¨ten 1750er Jahren den White and Gold Room dekorieren 898 Abb. 117
und in der gleichen Konstellation auch Teil einer von Pierre Lombart gestochenen Portr a¨tserie
sind (s.u.). Diese Folge umfaßt die Bildnisse von Elizabeth Cecil, Countess von Devonshire 899, Abb. 118-125
Lucy Percy, Countess von Carlisle (1599-1660) 900, Dorothy Sydney, Countess von Sunder-
land (1617-1684)901, und Anne Carr, Countess von Bedford (1615-1684) 902. Spa¨testens
1671 geho¨rten zu dieser Gruppe noch die Portr a¨ts von Anne Boteler, Countess von Newport
(gest. 1669)903, von Catherine Bruce, Gattin von William Murray904, von Olivia Porter (gest. Abb. 126
1663)905 und ein zweites Bildnis der Countess von Carlisle.
Diese um 1637/38 entstandenen Frauenportr a¨ts van Dycks sind, soweit erhalten bzw. korrekt
identifiziert, sa¨mtlich gleichformatige Kniestu¨cke; sie repra¨sentieren das typologische Spek-
trum des Malers in diesem Bereich weitestgehend, was wiederum auf unterschiedliche Bild-
nisanla¨sse schließen la¨ßt. Olivia Porter ist zum Beispiel in einem bewegten, antikisierend- Abb. 126
arkadischen Gewand in einer kargen, felsigen Landschaft dargestellt. Im Bildnis von Anne
Carr sind die Strategien zur Entzeitlichung verhaltener angelegt: Ihr Gewand bleibt zeit- Abb. 121
geno¨ssisch, ist aber vereinfacht und wirkt vor allem durch den großz u¨gigen Farbklang und
die Mo¨glichkeiten der stofflichen Wiedergabe in der Malerei van Dycks. Das locker drapierte
Tuch, die elegante Haltung des Handschuhs, die Blu¨tenknospe im Dekollete´ – diese Acces-
soires geben der Dargestellten den Ausdruck einer careless romance. Die Vase im Hintergrund
als Analogon zum weiblichen Ko¨rper – im Bildnis der Dorothy Sydney findet sich ein solches Abb. 120
897WOOD 1994, S. 290f.; vgl. auch TASCH 1996, S. 47f. (die dortige recht rigide Definition einer Sch¨onheitengalerie
[S. 46:
”
Auftragsarbeit fu¨r eine bestimmte Raumsituation“,
”
einheitliche Behandlung der Gema¨lde bezu¨glich des
Formats, des Bildausschnitts, der Pra¨sentation der Modelle“ u.
”
Anpassung der individuellen Physiognomie an eine
u¨bergeordnete Scho¨nheitsnorm“] ist mit dem tatsa¨chlichen Sammlungwesen aber nicht immer in ¨Ubereinstimmung zu
bringen).
898Vgl. Gervase Jackson-Stops, The Building of Petworth, in: Apollo, 1977, S. 324-333, hier S. 330; St. John Gore, Old
Masters at Petworth. The background to the inventories recording the acquisitions of the 10th Earl of Northumberland
and of the 2nd Earl of Egremont, in: Gervase Jackson-Stops u.a. (Hrsg.), The Fashioning and Functioning of the
British Country House [Studies in the History of Art, Bd. 25], Washington: National Gallery of Art, Hanover/London:
UP of New England 1989, S. 121-131, hier S. 125, sowie in dieser Arbeit das Kapitel Ausblick.
899Ju¨ngere Schwester der ersten Gemahlin von Algernon Percy; Erik Larsen, The Paintings of Anthony van Dyck,
2 Bde., Freren: Luca 1988, Bd. 2, S. 329, Kat.Nr. 838.
900Schwester von Algernon Percy; ebd., Bd. 2, S. 309, Kat.Nr. 781.
901Tochter des Earl von Leicester, dessen Gemahlin eine Schwester von Percy war; ebd., Bd. 2, S. 396, Kat.Nr. 1014, u.
MILLAR 1982, S. 83, Kat.Nr. 40.
902Enkelin von Catherine Knevet, der mutmaßlichen Auftraggeberin der Suffolk-Serie (s.o.), in der Knevet auch dar-
gestellt war (STRONG 1995, S. 90, Kat.Nr. 20); LARSEN 1988, Bd. 2, S. 305, Kat.Nr. 768; MILLAR 1982, S. 83ff.,
Kat.Nr. 41; JACKSON-STOPS 1985, S. 139, Kat.Nr. 64 (Oliver Millar), u. BROWN/VLIEGHE 1999, S. 322, Kat.Nr. 98
(Judy Egerton).
903Noch 1764 in Petworth verzeichnet; vgl. WOOD 1994, S. 321, Anm. 152.
904Ha¨ufig fa¨lschlich als Countess von Dysart bezeichnet (nach der ihrem Gatten erst nach ihrem Tod verliehenen Gra-
fenwu¨rde); zum Bildnis in Petworth House vgl. MILLAR 1982, S. 78, unter Kat.Nr. 36, u. LARSEN 1988, Bd. 2,
S. 486, Kat.Nr. A 221/2.
905Gattin von Endymion Porter, Schwester der vorhergenannten Anne Boteler, beides Konvertitinnen zum Katholizis-
mus und im Bu¨rgerkrieg auf der Seite der Royalisten, damit im Gegensatz zu dem puritanischen und der Seite des
Parlaments zuneigenden 10. Earl von Northumberland und zu dessen Schwester Lady Carlisle (vgl. WOOD 1994,
S. 291 m. Anm. 64); das Bildnis in Alnwick Castle, Duke of Northumberland, vgl. MILLAR 1982, S. 78, Kat.Nr. 36,
u. WHEELOCK/BARNES 1990, S. 310ff., Kat.Nr. 83.
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Gefa¨ß im Vordergrund – ist ein traditioneller Verweis auf weibliche Sch o¨nheit, wie er auch bei
Firenzuola vorkommt906. Im Portra¨t der Lucy Percy ist es das Motiv des Brunnen, in den dieAbb. 119
Dargestellte ihre Hand ha¨lt, das hier eine a¨hnliche – noch mehr auf die generative Funktion
des weiblichen Ko¨rpers ausgerichtete – Aufgabe erfu¨llt907.
Die Verweise auf Scho¨nheit, Jugend und Fertilita¨t der Dargestellten deuten auf eine mo¨gli-
che Werbe- oder Dokumentfunktion dieser Bildnisse im Rahmen aristokratischer Eheanbah-
nung bzw. -schließung. Um das Jahr 1637 galten nicht weniger als drei der in den hier be-
handelten Portra¨ts dargestellten Frauen als
”
reif fu¨r die Ehe“. Anne Carr galt wegen ihrer
beru¨chtigten Mutter Frances Howard, die einen Monat nach der Geburt ihrer Tochter Anne im
Tower eine Gefa¨ngnisstrafe wegen Mordes antreten mußte, als nicht gerade die beste Partie.
Trotzdem heiratete sie im Juli 1637 William, Lord Russel, den spa¨teren Earl von Bedford.
Von diesem war allgemein angenommen worden, daß er seine Ehepartnerin unter den drei
genannten jungen Frauen auswa¨hlen wu¨rde. Seine Wahl traf nicht die Vorstellungen seines
Vaters, dieser gab aber sein Einversta¨ndnis gegen das Versprechen einer hohen Mitgift, die
nie ausgezahlt werden konnte908. 1661 la¨ßt der Earl von Bedford eine Kopie des Bildnisses
seiner Frau nach der Vorlage im Besitz von Northumberland anfertigen 909. Dies unterstreicht
den Stellenwert dieses Portra¨ts als Dokument der Eheschließung von Anne Carr und William
Russell.
Abgesehen von Olivia Porter sind sa¨mtliche Damen der Northumberland-Portr a¨ts – verklei-
nert und auf Brustbilder reduziert – in der Folge der
”
englischen Damen“ aus Huis ten BoschAbb. 127a-l
vertreten (heute in Schloß Mosigkau bei Dessau)910, d.h., etwa die Ha¨lfte der Bildniskopien,
die in die Niederlande gelangten, hat ihre Vorlage in der Sammlung des 10. Earl von Nor-
thumberland. Gro¨ßtenteils erhaltene, ru¨ckseitige Beschriftungen mit – wenn auch nicht immer
problemlos lesbaren – Namensangaben erleichtern die Identifikation der in dieser Serie darge-
stellten Frauen. Aus der Angabe des Ma¨dchennamens der 1638/39 verheirateten Countess von
Devonshire auf der Ru¨ckseite ihres Bildes (Madsll Elizabeth Cecill fille du compte de Salis-
burry) la¨ßt sich unter Umsta¨nden ein terminus ante quem fu¨r die Entstehung der Serie ableiten;
es ist aber auch mo¨glich, daß hier nur eine alte Bezeichnung des Originalbildnisses auch in der
Zeit nach der Eheschließung weiter genutzt worden ist, was gut mit dem Alter der Dargestell-
ten in van Dycks Portra¨t in Petworth u¨bereingeht911. Dies ist ein in weiterer Hinweis darauf,
daß die meisten der aus dem Besitz des 10. Earl von Northumberland stammenden Bildnisse
urspru¨nglich eine Werbefunktion im Kontext aristokratischer Ehevermittlung erf u¨llten. Fu¨r
weitere fu¨nf Bildnisse dieser Serie lassen sich noch Vorlagen von van Dyck ermitteln; davon
ko¨nnen mit Sicherheit die Schwestern Elizabeth, Lady Thimbleby, und Dorothy Savage, Vis-
countess Andover (1611-1691)912, weiterhin Catherine Wotton, Lady Stanhope (1609-1667),
Anne Sophie Herbert, Countess von Carnarvon, und – etwas unsicherer – Elizabeth Howard
(eine weitere Enkelin der Catherine Knevet, Countess von Suffolk) identifiziert werden. F u¨r
906FILIPCZAK 1990, S. 61f.; vgl. hier Abschnitt 2.3.
907FILIPCZAK 1990, S. 60f.
908MILLAR 1982, S. 83, unter Kat.Nr. 41.
909WOOD 1994, S. 290.
910Vgl. Abschnitt 4.1.1.
911Vgl. LARSEN 1988, Bd. 2, S. 329, Kat.Nr. 838.
912Diese Bildnisse folgen ihrem vermutlich ebenfalls aus Anlaß der Hochzeit der j¨ungeren Schwester entstandenem
Doppelportra¨t in der Londoner National Gallery.
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ein mo¨gliches Bildnis der Diana Cecil, Countess von Oxford und sp a¨ter von Elgin (1596-1654)
kann weder ein konkretes Vorbild von van Dyck zugeordnet werden, noch ist ihre Identit a¨t
gesichert913.
In dem Fall, daß die Serie der zwo¨lf englischen Damen – wie oben bereits erwa¨hnt914 –
erst 1642 aus Anlaß des Besuchs der Ko¨nigin Henrietta Maria in Den Haag angefertigt wurde
(eine spa¨tere Entstehung ist nahezu auszuschließen), erg a¨ben sich einige Schwierigkeiten, die
aus der Frage ihres Verha¨ltnisses zu der Gruppe von Frauenportr a¨ts van Dycks im Besitz Nor-
thumberlands resultieren: Da nahezu die Ha¨lfte der in die Niederlande gesandten Bildnisse
nach Vorlagen aus dessen Besitz gearbeitet waren, liegt die Vermutung nahe, daß die Gruppe
der Northumberland-Portra¨ts zu diesem Zeitpunkt bereits als Set zusammengefaßt gewesen
war. Dies wu¨rde sich aber nicht mit der These in Einklang bringen lassen, daß der poli-
tisch dem Parlament zuneigende 10. Earl diese Portr a¨ts erst im Verlauf der Bu¨rgerkriegsjahre
von ihren meist royalistisch gesinnten Besitzern erworben hat 915. Differenzen zwischen der
politisch-religio¨sen wie a¨sthetischen Vorstellungswelt des Sammlers einerseits und der ko¨nig-
lichen Auftraggeberschaft der Portr a¨tserie in ihrer Repra¨sentation des fru¨hneuzeitlichen Hofes
andererseits wu¨rden dann ebenfalls noch zur Debatte stehen.
Wahrscheinlicher ist es, daß die Serie der zwo¨lf Engla¨nderinnen als Bildnisreihe von – in
einer vor allem auf den Hof konzentrierten ¨Offentlichkeit – bekannten weiblichen Mitglie-
dern der englischen Aristokratie um 1640 in der Werkstatt van Dycks und auf der Grundlage
dort dann bereits vorhandener Portr a¨tkopien entstanden ist. ¨Ahnlichen Serien haben sich bei-
spielsweise auf Schloß Darnaway, in der ehemaligen Sammlung Craven und in einem Teil
einer Bildnisfolge in Hampton Court erhalten916. Percy konnte sich in diesem Fall bereits
an den kleinformatigen Serien orientiert haben, als er begann, die Originalbildnisse zusam-
menzutragen. Eine mo¨glicherweise noch in Frage kommende andere (Teil-)l o¨sung wa¨re, daß
der Earl von Northumberland die Portr a¨ts der ihm verwandtschaftlich na¨her stehenden Frauen
tatsa¨chlich selbst in der zweiten Ha¨lfte der 30er Jahre in Auftrag gegeben und sp a¨ter um mehr-
913Die einheitlichen Rahmen der Bildnisserie vom Typus der Sunderland frames sind vermutlich noch original. – Zu den
zwo¨lf Frauenportra¨ts in Dessau-Mosigkau und ihrer Identifizierung vgl. grunds¨atzlich (mit Hinweisen u.a. von Oli-
ver Millar, Malcolm Rogers und Alastair Laing): Wolfgang Savelsberg, Eine ‘Beauty-Gallery’ im Schloß Mosigkau.
12 englische Hofdamenportra¨ts nach Anton van Dyck in der Sammlung einer anhalt-dessauischen F¨urstentochter, in:
Wallraf-Richartz-Jahrbuch, Bd. 55, 1994, S. 185-204; ders., Die Gema¨lde, in: Schloß Mosigkau – Das Braune Kabi-
nett, Ausst.kat. Dessau 1994, S. 19-30 u. S. 58-63, Kat.Nr. 2-13, u. VAN DER PLOEG/VERMEEREN 1997, S. 164-169,
Kat.Nr. 16 (Wolfgang Savelsberg). Die bei Savelsberg noch mit einem Fragezeichen versehene Benennung der Anne
Boteler ist aufgrund ihrer Zugeho¨rigkeit zu den Portra¨ts des 10. Earl von Northumberland weiter gesichert. Die
auf Millar und Rogers zuru¨ckgehende Zuschreibung der Bildnisse an van Dycks Werkstattmitarbeiter Remigius van
Leemput auf der Grundlage weiterer Serien und alter Zuschreibungen (s.u.) muß aufgrund der noch ungen¨ugenden
Kenntnisse zu van Dycks Mitarbeitern in seiner Londoner Werkstatt hypothetisch bleiben. Vermutlich ist die Beteili-
gung mehrerer Ha¨nde auch an einer Serie nicht auszuschließen.
914Vgl. Abschnitt 4.1.1.
915So WOOD 1994, S. 291, mit dem berechtigten Hinweis, daß originale Portr¨ataufnahmen nur selten von ihren Auf-
traggebern an Dritte verschenkt wurden.
916Vgl. (mit weiteren Beispielen) Oliver Millar, Philipp, Lord Wharton, and his collection of portraits, in: Burlington
Magazine, Bd. 136, 1994, S. 517-530, hier S. 520 u. 530 (Check-List V). – Die Sammlung Craven wurde am 27. No-
vember 1968 bei Sotheby’s in London versteigert (vgl. zu dieser Sammlung: Carola Oman, The Craven Collection,
in: Art at Auction. The Year at Sotheby’s & Parke-Bernet, 1968-1969, S. 121-130). Zur Serie in Hampton Court s.
Oliver Millar, The Tudor, Stuart and Early Georgian Pictures in the Collection of Her Majesty the Queen, London:
Phaidon 1963, Textbd., S. 117ff., Kat.Nr. 218-230 (Portraits of Ladies, after van Dyck, Lely and Samuel Cooper).
Das Remigius van Leemput zugeschriebene Set untergliedert sich nochmals in drei Untergruppen, dieu¨ber ihr Format
definiert sind. Die Vorlagen beginnen zeitlich mit van Dyck und setzen sich bis zu Lely und Cooper fort (s. auch die
folgenden Abschnitte dieses Kapitels). Mit Northumberland und Mosigkauu¨bereinstimmend sind Anne Carr, Dorothy
Sydney und vermutlich Anne Boteler (bei MILLAR 1963, S. 118, Kat.Nr. 223, noch als Diana Rusell, Countess von
Bradford).
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heitlich aus dem Besitz von Royalisten stammende Frauenportr a¨ts, die diese aufgrund der
a¨ußeren Umsta¨nde vera¨ußern mußten, nach vorzugsweise a¨sthetischen Gesichtspunkten und
dem Bekanntheitsgrad der Dargestellten in der ¨Offentlichkeit erga¨nzt hat. Aber auch dann
du¨rfte die Gruppe der Northumberland-Portr a¨ts kaum als ideeller Vorla¨ufer, und noch weniger
als tatsa¨chliche Vorlage der kleinformatigen Serien oder f u¨r Teile von diesen gedient haben.
Die Gru¨nde fu¨r die Entstehung solcher autonomer kleinformatiger Frauenportr a¨tserien
mu¨ssen also im engeren Umfeld des englischen Hofes gesucht werden. Außer Catherine
Bruce, Catherine Wotton und Elizabeth Howard haben s a¨mtliche Dargestellte der heute in
Mosigkau befindlichen Reihe zwischen 1631 und 1640 an den court masques des Stuart-Hofes
teilgenommen917. In kaum einer anderen Rolle waren die Hofdamen der K o¨nigin Henrietta
Maria als soziale Formation so pra¨sent und fu¨r die ¨Offentlichkeit
”
sichtbar“ als in den mas-
ques.
Masques waren eine
”
multimediale“ ho¨fische Repra¨sentations- und Unterhaltungsform aus
Elementen von Theater, Tanz, Musik und Oper, die von den Mitgliedern des Hofstaats selbst
aufgefu¨hrt wurden. In der ¨Ara der Ko¨nigin Henrietta Maria – Tochter der Maria de’ Medici
– waren die Themen der Stu¨cke in besonderen Maßen von der franz o¨sischen protofemini-
stischen pre´ciosite´, also von neoplatonischen Scho¨nheits- und Liebeskonzeptionen, und dem
Katholizismus der Ko¨nigin beeinflußt. Folglich wies die Auffu¨hrungspraxis der masques auch
Parallelen zur Inszenierung des katholischen Kultus auf.
Die zentralen Themen dieser idealen Repra¨sentation des Stuart-Hofes waren somit Liebe
und Ehe, vor allem die harmonische Ehe des Ko¨nigs und der Ko¨nigin als allegorische
Repra¨sentation eines harmonischen Verha¨ltnisses der Konfessionen und des gesellschaftlichen
Friedens. Prominente Hofdamen konvertierten zum Katholizismus oder hingen heimlich die-
ser Konfession an, was im Gegensatz zur intendierten Aussage der k o¨niglichen masques zu
großen Spannungen innerhalb des Londoner Hofes f u¨hrte. Darunter waren Olivia Porter, de-
ren Schwester Anne Boteler, Countess von Newport, und die Countess von Carnarvon als
prominente masquers, deren Bildnisse sich unter den Northumberland-Portr a¨ts und/oder in der
Mosigkau-Serie befanden918.
Es ist demnach davon auszugehen, daß die um 1640 entstehenden Portr a¨tserien nach Vorla-
gen van Dycks die soziale Formation der Stuart-Hofdamen, wie sie sich besonders – aber nicht
ausschließlich – in den masques formierten, repr a¨sentieren sollten. Dies gilt jenseits konfes-
sioneller Spannungen, denn schließlich fanden sich unter den weiblichen masquers auch pro-
minente puritanisch gesinnte Vertreterinnen wie die Schwester Northumberlands, Lucy Coun-
tess von Carlisle. Als Auftraggeberin kann eigentlich nur die Ko¨nigin selbst oder ein anderes
hochrangiges Mitglied ihres Hofstaats in Frage kommen. Als Henrietta Maria 1642 das Set der
Mosigkauer Portra¨ts mit nach Den Haag nimmt, ist dieser Aufenthalt bereits ein erstes, durch
den beginnenden Bu¨rgerkrieg bedingtes Exil. Zu diesem Zeitpunkt fanden – ebenfalls bedingt
durch die politischen Ereignisse – bereits keine masques mehr statt. Das letzte aufgef u¨hrte
Stu¨ck war Salmacida Spolia im Januar 1640; unter den weiblichen Teilnehmenden fanden sich
unter anderem Lady Andover und die Countesses von Newport und von Carnarvon, s a¨mtlich
917Dieser wichtige Hinweis bei SAVELSBERG 1994A, S. 204, Anm. 89.
918Vgl. u.a. VEEVERS 1989, passim (eine nu¨tzliche ¨Ubersichtstabelle auf S. 87); eine repr¨asentative Auswahl von
masques bei LINDLEY 1995; vgl. im Kontext dieser Arbeit zu fr¨uheren masques die kurzen Anmerkungen zur Masque
of Queens in Abschnitt 1.3.3 sowie zur neoplatonischen Sch¨onheitskonzeption Abschnitt 2.3.
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in der Mosigkau-Serie.
Folglich bestehen gute Gru¨nde fu¨r die Annahme, daß die Mosigkauer Frauenportr a¨tserie,
als erste dieser Serien u¨berhaupt, als Set von Erinnerungsstu¨cken fu¨r die Ko¨nigin angefertigt
wurde – entsprechend der prima¨ren Memorialfunktion eines jeden Portr a¨ts. Spa¨ter verblieb das
Set dann in Den Haag und wurde an ihre Tochter oder deren Schwiegermutter weitergegeben.
Van Dyck traf mit seinen Bildnissen die Voraussetzungen f u¨r die Repra¨sentation dieser ho¨fi-
schen Sozialformation und die serielle Herstellung ihrer Portr a¨ts in mehrfacher Hinsicht: Seine
Werkstatt besaß vermutlich als einzige Institution in England die Vorlagen f u¨r die Serien-
portra¨ts – und genu¨gend Mitarbeiter fu¨r deren Ausfu¨hrung. Des weiteren trifft sich die oben
angefu¨hrte Strategie der Entzeitlichung in van Dycks Portr a¨ts mit der idealen Bildwelt der
masques – im Sinne einer tendenziell unbestimmten sozialen Verortung der Auff u¨hrenden im
Stu¨ck wie der Dargestellten im Bildnis. Und schließlich gibt die schon von den Zeitgenossen
festgestellte Eigenschaft der careless romance in van Dycks weiblichen Portr a¨ts einen Imagi-
nationsraum frei, in dem sich die nur angedeutete Erotik und Sinnlichkeit seiner Farbmale-
rei fla¨mischer Provenienz mit der ho¨fischen neoplatonischen Scho¨nheitskonzeption verbinden
konnte.
Die ho¨fische Frauenportra¨tserie konnte, nachdem sie einmal entstanden war, in verschie-
dener Weise rezipiert und funktionalisiert werden und sich dabei auch von ihren urspr u¨ng-
lichen Entstehungsbedingungen entfernen. Die sch o¨nheitliche Konzipierung der Bildnisse –
von Modell und Malerei919 – konnte dabei die urspru¨ngliche, prima¨re Funktion der Repra¨sen-
tation einer bestimmten sozialen Formation von Hofdamen u¨berspielen und in den Hintergrund
dra¨ngen. Der 10. Earl von Northumberland wird in den B u¨rgerkriegsjahren seine Sammlung
nach diesen scho¨nheitlichen Gesichtspunkten erweitert, aber die Dargestellten und ihre Stel-
lung am Hof Karls I. noch gut in Erinnerung gehabt haben. F u¨r andere Auftraggeber werden
andere Aspekte in diesem Angebot an mo¨glichen Bedeutungen und Funktionen Vorrang gehabt
haben.
Philipp, Lord Wharton (1613-1696), besaß ebenfalls eine kleinformatige Portr a¨tserie vor-
zugsweise von Familienmitgliedern und anderen englischen Adeligen, wobei unter letzteren
der Anteil der weiblichen Portra¨ts wesentlich gro¨ßer ist. Unter seinen großformatigen van
Dyck-Portra¨ts von nicht mit ihm verwandten Zeitgenossen befanden sich nach derzeitigem
Kenntnisstand – außer dem Bildnis des Erzbischofs von Canterbury William Laud – nur weib-
liche Dargestellte, darunter einige, die ebenfalls unter den Northumberland-Portr a¨ts und in
der Mosigkau-Serie ihren Platz haben: Anne Carr, Countess von Bedford, Elizabeth Clifford,
Lady Dungarvan, spa¨tere Lady Clifford von Lanesborough und Countess von Burlington (geb.
1613), Lucy Percy, Countess von Carlisle, Catherine Wotton, Lady Stanhope, Anne Caven-
dish, Lady Rich (ca. 1611-1638), Margaret O’Brien, Lady Herbert und sp a¨tere Marchioness
von Worcester920.
919Dies konnte bei den Serien aufgrund des Formats, des verkleinerten Bildausschnitts und der bescheideneren Qualit¨at
der Kopisten nicht vollends durchgehalten werden, daf¨ur ko¨nnen bei der Mosigkau-Serie immerhin die exquisiten
sunderland frames einen gewissen Ausgleich schaffen.
920Die kleinformatige Serie befindet sich heute im Pennington-Mellor-Munthe Trust. Das Portr¨at der Anne Carr ist
eine etwas spa¨tere Aufnahme als die in Petworth; sie stammt laut Inschrift aus dem Jahr 1639. Typologisch folgt das
Gema¨lde dem ebenfalls der Reihe der Four Countesses in Petworth angeh¨orenden Bildnis der Catherine Bruce. Vgl.
MILLAR 1994, S. 527-530, Nr. 17-22 u. Check-List V, sowie George Vertue, Note Books, Bd. 1 [Walpole Society,
Bd. 18], Oxford: Oxford UP 1930, S. 109.
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Lord Wharton hatte 1656 nachweislich versucht – und war damit wahrscheinlich auch er-
folgreich –, Bilder aus dem Besitz von Sir Henry Vane zu erwerben. Dieser geh o¨rte zu demje-
nigen Personenkreis, der aus dem Bu¨rgerkrieg glu¨cklos und verschuldet hervorging921. Damit
ergeben sich in der Struktur von Whartons Portr a¨tsammlung und ihrem Erwerb deutliche Par-
allelen zu der Sammlung des 10. Earl von Northumberland. Man kann sogar davon ausgehen,
daß sich um 1650 ein relativ festgelegter Corpus von van Dyckschen Damenportr a¨ts heraus-
kristallisiert hat, die ein Sammler besitzen sollte, der auf seine Rolle in der ¨Offentlichkeit
etwas hielt. Die Bezu¨ge waren dabei sowohl a¨sthetisch als auch perso¨nlich; die perso¨nlichen
Bezu¨ge des Besitzers zu den Dargestellten seiner Bildnisse konnten familiell sein, waren aber
zunehmend – und dies ist das Neue – von dem o¨ffentlichen Bekanntheitsgrad der dargestellten
Frauen bestimmt.
Die Tendenz zur Entkontextualisierung des Bezugs zwischen urspr u¨nglicher Auftraggeber-
schaft und weiblichem Bildnis wurde durch die graphische Reproduktion von van Dycks Wer-
ken noch entschieden versta¨rkt. Der franzo¨sische Stecher Pierre Lombart (1613-1681) schuf
gegen Ende seines Londoner Aufenthalts die Serie Les douze beaute´s, in England als FolgeAbb. 122-125
der Countesses bekannt. Ungeachtet dieser Benennung finden sich darunter auch zwei Herren,
Philip Earl von Pembroke und Henry Earl von Arundel, die aber in der o¨ffentlichen Wahrneh-
mung – wie die Serientitel belegen – weitgehend marginalisiert und ignoriert wurden. Das
etwa 1661/62 entstandene Set wurde etwa gleichzeitig in Paris und London publiziert und ist
die erfolgreichste postume Graphikfolge nach van Dyck. Nach dem Tod Lombarts wurde die
Serie in England weiter gedruckt und beispielsweise noch 1708 als
”
being one of the best
performances in graving, and very proper to adorn rooms, closets etc.“ angek u¨ndigt. Außer
den Four Countesses in Petworth beinhaltet die weibliche Reihe noch Elizabeth Countess von
Castelhaven, Lady Penelope Herbert (1620-1647), Anne Countess von Morton (gest. 1654),
Margaret Countess von Carlisle (spa¨ter von Manchester, 1618-1676), Anne Sophie Countess
von Carnarvon und Rachel Countess von Middlesex (1613-1680). Die a¨ußerst qualita¨tvollen
Portra¨tstiche tragen eine Bildunterschrift und sind von Imitationen zeitgen o¨ssischer Rahmen
eingefaßt922. Es ist verlockend, die Anfertigung einer Serie von mehrheitlich bedeutenden
Damen des Stuart-Hofes kurz nach 1660 in einer direkten Verbindung mit der Restauration
der britischen Monarchie zu sehen, doch kann eine solche bisher nicht nachgewiesen werden.
Sicher ist allerdings, daß das Set der Countesses einen Prototyp f u¨r eine virtuelle, also erst im
Medium der Reproduktionsgraphik zusammengestellte Sch o¨nheitengalerie darstellt, das vor-
bildlich war fu¨r die graphische Publikation realer Scho¨nheitengalerien wie der Hampton Court
Beauties oder der Portra¨tsammlung von Lord Wharton. Erst im 19. Jahrhundert sollten – dann
allerdings sehr stereotype – Stichwerke mit Portr a¨ts scho¨ner Frauen ihre gro¨ßte Popularita¨t
erreichen.
Zur Relativierung des bisher Gesagten kann die noch 1638/40 zu Lebzeiten van Dycks ent-
921MILLAR 1994, S. 519f. u. 530 (Anhang I-III).
922Vgl. Freeman O’Donoghue, Henry M. Hake, Catalogue of Engraved British Portraits preserved in the British Mu-
seum, 6 Bde., London: Trustees of the British Museum 1908-1925, Bd. 1: S. 155, 341, 346, 360, Bd. 2: S. 48, 513,
Bd. 3: S. 148, 232f., 285, Bd. 4: S. 223; F.W.H. Hollstein, Dutch and Flemish Etchings, Engravings and Woodcuts,
Bd. 6: Douffet-Floris, Amsterdam: Hertzinger 1952, S. 119, Nr. 409-420; Antony Griffiths, The Print in Stuart Britain
1603-1689, Ausst.kat. London: British Museum Press 1998, S. 178-183, bes. Kat.Nr. 119f., Zitat n. S. 183, u. Ger
Luijten, Van Dyck inimitable en cuivre: des gravures de 1640 jusqu’a` 1800, in: Carl Depauw, Ger Luijten (Hrsg.),
Antoine van Dyck et l’estampe, Ausst.kat. Antwerpen/Amsterdam: Antwerpen Open/Rijksmuseum 1999, S. 291-304,
hier S. 296f.
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standene Stichfolge Ornatus Muliebris Anglicanus von Wenceslaus Hollar herangezogen wer-
den, da auch die Portra¨ts van Dycks noch immer im Kontext von Kost u¨mbu¨chern und der
Repra¨sentation von geographischen Eigenheiten im weiblichen Bildnis rezipiert werden konn-
ten: In eine Folge sta¨ndisch gestaffelter, ganzfiguriger Kostu¨mdarstellungen sind van Dycks
Portra¨ts von Mary Villiers, Duchess von Lenox und Richmond, Martha Countess von Mon-
mouth und einer Dame aus der Familie Spencer in der Tate Gallery mit nur leichten Ver a¨nde-
rungen aufgenommen worden923. Dies ist aber ein Einzelfall ohne grundsa¨tzlichere Bedeu-
tung. Letztlich widersprechen sich beide Rezeptionsformen nicht.
Die Rezeption von van Dycks englischen Frauenportr a¨ts wurde auf dem Kontinent auch im
Medium der Malerei – nicht nur in den beaute´s der Graphik – von prim a¨r scho¨nheitlichen
Gesichtspunkten geleitet. Das Inventar des Antwerpener Schmuckh a¨ndlers Diego Duarte von
1682 gibt unter anderem daru¨ber Auskunft. Hier finden sich von van Dyck
”
Twee conterfeyt-
sels van 2 Engelsche Dames halft lyff d’eene de Gravinne van Northumberland, de andere van
Joufrouwe Ogle“ und
”
Een conterfeytsel vande schoone hertoginne van Richmond in haer cleet
van staet levensgrootte“, aber auch Beispiele fu¨r den venezianischen Portra¨ttyp der
”
scho¨nen
Frau“ von Palma Vecchio,
”
Een conterfeytseltien van Italiaans vrouken curieus geschildert“,
”
Een conterfeytsel van de vermaerde bella Laura del Petrarcha“, “Een vrouwen konterfeytsel
half lijf“ und
”
Een Magdalena halflyf met een hant“ 924.
Kurz nach van Dycks Tod kommt Peter Lely (1618-1680) – ein Maler aus dem niederl a¨ndi-
schen Kunstkreis – nach England. Er kann schon bald bedeutende Auftraggeber gewinnen, die
offensichtlich seine Fa¨higkeit zur Assimilierung des van Dyckschen Portr a¨ttyps scha¨tzen. Zu
diesen geho¨rt der 10. Earl von Northumberland, der Frauenportr a¨ts in Auftrag gibt, die unmit-
telbar an van Dycks Northumberland-Portr a¨ts anschließen925. Die kleinformatige Hampton
Court-Serie, die sich in der ko¨niglichen Sammlung zum ersten Mal unter Ko¨nigin Anna nach-
weisen la¨ßt, faßt fu¨r kleinformatige van Dyck-Serien typische Bildnisse mit von Lely gemalten
Vertreterinnen des Restaurationshofes zusammen926. So wird auch hier eine Genealogie der
Maler und der Portra¨tserien besta¨tigt.
4.1.4 Die Windsor Beauties und der Restaurationshof der Stuarts
Nach der Restauration der britischen Monarchie wurde die umfangreichste Frauenportr a¨tserie
von Anne Hyde, der ersten Gemahlin des Bruders des englischen K o¨nigs und spa¨teren Thron-
folgers Jakob, Herzog von York, bei Peter Lely in Auftrag gegeben. Die Quellen zur Entste- Abb. 128-137
hung der sogenannten Windsor Beauties sind allerdings nach gegenw a¨rtigem Kenntnisstand
eher du¨rftig. Neben dem unten noch angef u¨hrten Tagebuch von Samuel Pepys sind es die
Memoiren des Chevalier de Grammont, die dar u¨ber Auskunft geben:
There was in London a celebrated portrait-painter called Lely, who had greatly improved
himself by studying the famous Vandyke’s pictures, which were dispersed all over England
in abundance. Lely imitated Vandyke’s manner, and approached the nearest to him of all the
923Vgl. Richard T. Godfrey, Wenceslaus Hollar. A Bohemian Artist in England, Ausst.kat. New Haven, New Ha-
ven/London: Yale UP 1994, S. 13 u. S. 75f., Kat.Nr. 41; vgl. hier Abschnitt 3.1.3.
924DOGAER 1971, S. 205, Nr. 24 u. 29ff., S. 209f., Nr. 72 u. 77; zum venezianischen Portr¨attyp der
”
scho¨nen Frau“ vgl.
hier Abschnitt 2.4.
925R.B. Beckett, Lely, London: Routledge and Kegan Paul 1951, S. 10, u. MILLAR 1982, S. 83, unter Kat.Nr. 40.
926Letztere treten zum Teil auch bei dessen Windsor Beauties auf. – Vgl. MILLAR 1963, S. 117ff., Kat.Nr. 218, 221,
229f. (nach Lely), u. hier den folgenden Abschnitt.
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moderns. The Duchess of York, being desirous of having the portraits of the handsomest
persons at court, Lely painted them, and employed all his skill in the performance; nor could
he ever exert himself upon more beautiful subjects. Every picture appeared a masterpiece;
and that of Miss Hamilton appeared the highest finished: Lely himself acknowledged that
he had drawn it with a particular pleasure. The Duke of York took a delight in looking at it,
and began again to ogle the original [...].927
Einen ungefa¨hren terminus ante quem fu¨r die Datierung bieten ein Bericht des Londoner
Agenten des toskanischen Großherzogs vom Juni 1667 928 und der Tagebucheintrag von Sa-
muel Pepys vom 21. August 1668929. So bleiben zuna¨chst nur die Gema¨lde fu¨r eine erste
genauere Bestimmung der Entstehungsumsta¨nde. Die heute zehn (davon eine Kopie), im er-
sten bekannten Inventareintrag von 1674 (s.u.) elf Portr a¨ts messen ca. 125 x 102 cm und
zeigen die Dargestellten als Dreiviertelfigur. Entsprechend einem allgemeinen Trend in der
ho¨fischen Portra¨tmalerei nach 1650 ist weiterhin der Typus des Identifikationsportr a¨ts ein ver-
bindendes Moment der Serie. Die Verweise auf die Rollen, in denen die Frauen auftreten,
sind aber zumeist sehr allgemein gehalten. Lely greift mit der u¨berzeitlichen (Ver-)kleidung
der Dargestellten und ihrer mehrheitlichen Einbettung in einen arkadischen Landschaftsraum
bereits bei van Dyck angelegte Motive auf. Dessen Farbmalerei versucht Lely vor allem bei
Gewa¨ndern und Drapierungen gleichzukommen. Der Grad des undress, z.B. des nightgowns,
und die großzu¨gige Dekolletierung gehen aber deutlich u¨ber den fla¨mischen Vorga¨nger hinaus.
Auch die im Vergleich zu van Dyck eindeutiger erotische Kodierung der Bildnisse – außer
durch die genannten Merkmale besonders durch die Akzentuierung des Blicks als sleepy oder
languishing eyes (durch die ¨Uberbetonung der unteren Partie der Augenlider) – ist ein weiteres
Merkmal der Serie930.
Die traditionelle Zuweisung der u¨ber die verschiedenen Inventare gesicherten Namen an
einzelne Dargestellte ist nicht immer u¨ber jeden Zweifel erhaben. Doch abgesehen von den
Schwestern Brooke ist der Spielraum hier bei den meisten Personen nicht besonders groß. F u¨r
eine Reihe bedeutender Perso¨nlichkeiten des Restaurationshofes in der Serie ist die Identifi-
kation durch den Vergleich mit anderen Portr a¨ts abgesichert. Die biographischen Daten zu
den einzelnen Dargestellten sind ohnehin weitestgehend unabh a¨ngig von ihren Portra¨ts aufzu-
927Zit. in der englischen ¨Ubersetzung von Horace Walpole nach der Ausgabe: Anthony Hamilton, Memoirs of the
Count de Grammont, New York: Dodd, Mead 1928, S. 132f. – Die sogenannten Memoiren des Comte de Grammont
wurden wahrscheinlich erst 1704/05 von dessen Schwager Anthony Hamilton als fiktive Autobiographie verfaßt. Aus
diesem Grund sind sie nicht fu¨r eine u¨ber die reinen Sachangaben hinausgehende historische Verortung des Bildzyklus
geeignet. Da der Autor jedoch der Bruder einer der Dargestellten war, ist wiederum an den grunds¨atzlichen Fakten
nicht zu zweifeln.
928Vgl. MILLAR 1963, S. 21, u. hier Abschnitt 4.5.1. – Der Bericht ist aber nicht zweifelsfrei auf die Windsor Beauties
zu beziehen.
929Zum vollsta¨ndigen Zitat von Pepys s.u.
930Zu Lely und der Windsor-Serie vgl. (in Auswahl): C.H. Collins Baker, Lely and the Stuart Portrait Painters, 2 Bde.,
London: Warner/Medici Society 1912, Bd. 1, S. 165-168; BECKETT 1951, bes. S. 18-21; MILLAR 1963, S. 124ff.,
Kat.Nr. 257-266; J. Douglas Stewart; Pin-ups or Virtues? The Concept of the
”
Beauties“ in Late Stuart Portraiture, in:
English Portraits of the Seventeenth and Eighteenth Centuries. Papers read at a Clark Library Seminar, Los Angeles:
University of California 1974, S. 1-43; Oliver Millar, Sir Peter Lely 1618-1680, Ausst.kat. London: National Portrait
Gallery 1978, bes. S. 15 u. S. 62f., Kat.Nr. 45; Malcolm Rogers, Some Beauties of Sir Peter Lely, in: Connoisseur,
Bd. 200, 1979, S. 106-113; TASCH 1996, S. 60-76 (dort weitere Lit. auf S. 59, Anm. 18), u. Susan Shifrin, ‘A Copy of
my Countenance’: Biography, Iconography, and Likeness in the Portraits of the Duchess Mazarin and her Circle, Diss.
Bryn Mawr College 1998, S. 238-257. Zu den Gewa¨ndern vgl. DE MARLY 1978 u. GORDENKER 1998, S. 268-283;
im Kontext von van Dyck und mit einem besonderen Blick auf die Gew¨ander wurden die Portra¨ts zuletzt betrachtet von
Diana Dethloff, Van Dyck’s Legacy: Lely and the Court of Charles II, Vortrag gehalten auf dem Symposium The Court
Painter in Early 17th-Century Europe: Van Dyck and his Contemporaries, London, National Gallery, 26./27. Novem-
ber 1999. Eine Ausstellung mit Schwerpunkt auf dem weiblichen Portr¨at in England 1660-1680 wird von der National
Portrait Gallery, London, und dem Yale Center for British Art, New Haven, f¨ur Herbst/Winter 2001/02 vorbereitet.
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nehmen. Eine Analyse der Sozialstruktur der Windsor Beauties muß sich ebenfalls in erster
Linie auf die historische ¨Uberlieferung berufen, da die bereits angedeutete Tendenz zur Unbe-
stimmtheit der sozialen Verortung im undress aus den Gema¨lden wenig Material erschließen
la¨ßt (einzig die gewa¨hlten Rollen ko¨nnen hier ein wenig Aufschluß geben).
Die Besprechung der einzelnen Bildnisse erfolgt hier auf der Grundlage und in der Reihen-
folge des Katalogs der ko¨niglichen Sammlungen931.
Die Gema¨lde
Barbara Villiers, spa¨tere Duchess von Cleveland (ca. 1641-1709), wurde von Lely als Mi- Abb. 128
nerva vor dem Hintergrund einer st u¨rmischen Landschaft dargestellt. Die aus niederem Adel
stammende spa¨tere Duchess war in den 1660er Jahren die erste maitresse en titre Karls II. von
England und bekleidete das Amt einer Lady of the Bedchamber im Hofstaat der K o¨nigin. 1659
hatte sie den Bu¨rgerlichen Robert Palmer geheiratet. Die Verbindung zum K o¨nig brachte dem
Paar die Erhebung zum Earl und zur Countess von Castlemaine; mit ihrem Ausscheiden aus der
Funktion der Ma¨tresse wurde Villiers zur Duchess von Cleveland erhoben. Ihre Karriere am
englischen Hof ist insofern charakteristisch fu¨r die Entwicklung der ho¨fischen Gesellschaft im
spa¨teren 17. Jahrhundert932. Ihre außergewo¨hnliche ko¨rperliche Scho¨nheit wird von den Zeit-
genossen durchga¨ngig erwa¨hnt, ebenso ihre Versuche zur Absicherung ihrer sozialen Stellung
durch ein Netzwerk von Beziehungen zu weiteren wichtigen Hofleuten. In den Kommentaren
der Zeitgenossen wurde dies zwar bereits als Vorwurf formuliert, was jedoch eindeutig durch
die Verletzung sozialer Hierarchien durch Villiers motiviert war und erst mit dem beginnenden
18. Jahrhundert unter verallgemeinernden moralischen Gesichtspunkten allein negativ gewer-
tet wurde.
Die Verkleidung als Minerva folgt einem in Frankreich entwickelten Typus, der vermut-
lich mit einem Portra¨t der Stuart-Prinzessin und Schwa¨gerin Ludwigs XIV., Henrietta Anna
Duchesse d’Orle´ans (1644-1670), an den englischen Hof gelangte. Sp a¨testens seit der Regie-
rungszeit von Ko¨nig Jakob II. hing dieses Bild fu¨r wenige Jahre zusammen mit den Windsor
Beauties in Schloß Windsor933. Die Darstellung der Barbara Villiers als antike Go¨ttin, deren
Accessoires sogar das Bildfeld zu sprengen drohen (besonders im Vergleich zur Kopfh o¨he der
u¨brigen Dargestellten der Windsor Beauties), ist das sozial ho¨chstrangige und an Attributen
elaborierteste Portra¨t der gesamten Serie934.
Frances Stuart, Duchess von Richmond (1648-1702), wurde von Lely ebenfalls als antike Abb. 129
931MILLAR 1963, S. 124ff., Kat.Nr. 257-266.
932Die Entwicklung der Hof- und Residenzenforschung l¨aßt in den na¨chsten Jahren weitere Ergebnisse zur Stellung der
Frauen an den europa¨ischen Ho¨fen im 17. Jahrhundert erwarten. Dann werden komparatistische Studien zu Funktion
und sozialer Position einer Ma¨tresse auf einer exakteren Materialbasis mo¨glich sein.
933Vgl. Anhang B.21. In den Inventaren wird das Portr¨at dann – wie die u¨brigen Bilder der Serie – Lely zugeschrieben.
934Diese Bemerkungen zu Dargestellten und Bildnistypen der Windsor Beauties beziehen sich unter anderem auf Be-
obachtungen von TASCH 1996 (zu Barbara Villiers: S. 65ff.). Zum Identifikationsportr¨at als Minerva besonders am
franzo¨sischen Hof vgl. DOWLY 1955 u. allgemein PFEIFF 1990; s. auch hier Abschnitt 1.3.3. Das erw¨ahnte Portra¨t der
Duchesse d’Orle´ans befindet sich in der Royal Collection: MILLAR 1963, S. 134, Kat.Nr. 304. Entgegen der dortigen
Angabe, die auch von TASCH 1996, S. 67 m. Anm. 42, u¨bernommen wurde, ist das Bild bereits unter der Herrschaft
Jakobs II. zusammen mit den Windsor Beauties nachzuweisen, was der von Tasch und auch hier vertretenen These
einer Beeinflussung des Portra¨ts der Duchess von Cleveland durch dieses Bild eine noch gr¨oßere Wahrscheinlichkeit
einra¨umt. – Zu den Portra¨ts der Duchesse d’Orle´ans und der Duchess von Cleveland ist Ende 1999 eine Dissertation
von Julia Marciari Alexander an der Universit¨at Yale abgeschlossen worden. Ich danke ihr f¨ur die Zusendung ihres
Expose´s.
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Go¨ttin – als Diana – portra¨tiert. Doch im Gegensatz zum Bildnis der Duchess von Cleveland
sind hier die Attribute auf den Bogen in der linken Hand beschr a¨nkt. La belle Stuart war Maid
of Honour der Duchess von York, der Auftraggeberin der Serie, und Lady of the Bedchamber
der Ko¨nigin Katharina von Braganza. Die aufgrund ihres Amtes als
”
Ehrenfra¨ulein“ bereits mit
jungen Jahren am Hof ta¨tige Stuart war eine der begehrtesten Scho¨nheiten in Whitehall, die
allerdings bis zu ihrer heimlichen Ehe mit dem Duke von Richmond 1667 s a¨mtliche Bewerber
– den Ko¨nig eingeschlossen – abweisen konnte, ohne deren Gunst zu verlieren. Vermutlich
ist die Identifikation mit der keuschen Jagdgo¨ttin als Allusion auf ihre der ¨Offentlichkeit des
Hofes bekannte Standhaftigkeit gegenu¨ber den ma¨nnlichen Werbeversuchen zu verstehen. Die
durch das Thema motivierte Plazierung in einer arkadischen Waldlandschaft niederl a¨ndischer
Provenienz bindet das Portra¨t in den pastoralen Themenkreis des gro¨ßeren Teils der Windsor-
Serie ein935.
Das in der Reihe vorherrschende arkadische Grundthema wird im Bildnis der Mary Bagot,Abb. 130
Countess von Falmouth und spa¨tere Countess von Dorset (1645-1679), als Sch a¨ferin oder
Nymphe in Reinform pra¨sentiert. Das undress ist in diesem Bild besonders ausgepra¨gt: Ihr
locker in weiten Stoffbahnen drapiertes Gewand zeigt Bez u¨ge zum venezianischen Portra¨ttyp
der
”
scho¨nen Frau“, besonders zu der nur mit einer camicia bekleideten, sogenannten Flora
Tizians, die dadurch ebenfalls als Nymphe kodiert ist936. Dies suggeriert in beiden Fa¨llenAbb. 73
eine sexuelle Verfu¨gbarkeit, versta¨rkt durch den nah herangefu¨hrten Betrachterstandpunkt und
die sinnliche, durch den Farbauftrag herausgearbeitete Gewandf u¨hrung. Im Portra¨t der Mary
Bagot wird der Betrachter jedoch durch das ihn aus erh o¨hter Position fixierende Blickmotiv
(das in a¨hnlicher Weise in der gesamten Serie vorkommt, hier aber besonders eindringlich
ist) gleichzeitig wieder distanziert. Die erotische Aufladung des Bildnisses ist also keinesfalls
ungebrochen: Aus diesem Vorzeigen eines erotischen Potentials kann kaum auf pers o¨nliche
Eigenschaften oder den Familienstand der Mary Bagot geschlossen werden 937.
935Weitere Beobachtungen zur Bildnistradition der gew¨ahlten Rolle als Diana bei TASCH 1996, S. 67ff. (zum Hofamt
der Maid of Honour in England s. ebd., S. 67f., Anm. 44); zum Identifikationsportr¨at als Diana vgl. außerdem (mit
Bezug auf die franzo¨sische pre´ciosite´) BARDON 1970, u. (allgemeiner) Friedrich Polleroß,
”
Ergetzliche Lust der
Diana“: Jagd, Maskerade und Portra¨t, in: Wolfgang Adam (Hrsg.), Geselligkeit und Gesellschaft im Barockzeitalter,
Wiesbaden: Harrassowitz 1997, S. 795-820. – Die fru¨he Datierung des Bildnisses der Frances Stuart bei MILLAR
1963, S. 125, Kat.Nr. 258, auf ca. 1662 wird dort nicht weiter begr¨undet. Die Dargestellte wa¨re in diesem Fall
etwa 14 Jahre alt, was nicht im Widerspruch zu ihrem Hofamt st¨ande, aber im Bildnis nicht unbedingt verifiziert
werden kann. Ob in diesem Alter die Verkleidung als Diana in der hier beschriebenen Weise zu deuten ist, bleibt
dann ebenfalls fraglich. Der Verf. datiert das Bild aufgrund der Quellenlage wie – mit zwei Ausnahmen – alle anderen
Gema¨lde der Reihe auf 1666-1667 (s.u.). Dies wu¨rde auch mit der gro¨ßten Popularita¨t der Dargestellten kurz vor ihrer
Eheschließung 1667 u¨bereinstimmen.
936Vgl. Abschnitt 2.4
937Dies steht im Gegensatz zu TASCH 1996, S. 70, die u.a. mit Blick auf die von Hamilton (trotz des retrospektiven
Charakters und der latenten Ironie von dessen Wertungen [s. Anm. 927])u¨ber Bagot u¨berlieferte Eigenschaft,
”
to have
both virtue and beauty“, auf die 1665 erfolgende Witwenschaft der Dargestellten verweist und daraus schließt, daß das
Bildnis vor diesem Datum entstanden sein muß, da es ansonsten als eindeutiger Schicklichkeitsverstoß zu werten sei.
Es finden sich aber im englischen Portra¨t dieser Zeit erstaunlich wenige Beispiele, die den Witwenstand der Darge-
stellten explizit ins Bild setzen. Lelyu¨bernimmt von van Dyck dessen Strategien der Entzeitlichung und unbestimmten
sozialen Verortung im Bildnis (s. Abschnitt 4.1.3); dies steht in Widerspruch zu einer Kennzeichnung des Witwen-
standes im Portra¨t. In Umkehrung ist es zweifelhaft, ob die Konvention einer dem Familienstand entsprechenden
Darstellung wirklich eingehalten werden mußte.
Es gibt dagegen eine Reihe von Quellen aus dem 17. und 18. Jahrhundert – am ber¨uhmtesten ist Madame de Se´vigne´
–, die o¨ffentlich wie privat den Witwenstand als erstrebenswert erachteten, da er eine relative Unabh¨angigkeit mit sich
brachte (vgl. Olwen Hufton, Arbeit und Familie, in: DUBY/PERROT 1994, S. 27-59, hier S. 56, u. Jean-Paul Desaive,
Ambivalenzen des literarischen Diskurses, in: ebd., S. 279-310, hier S. 297f.). Außerdem haben besonders vom Konti-
nent stammende Reisende im England des 17. Jahrhunderts beobachtet, daß Frauen hier gr¨oßere Bewegungsfreiheiten
zugestanden wurden – gerade im o¨ffentlichen Raum, der in anderen La¨ndern vor allem den Ma¨nnern vorbehalten war.
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Bei dem Portra¨t der Elizabeth Hamilton, Comtesse de Grammont (1641-1708), ergibt sich Abb. 131
durch ihre Abreise nach Frankreich 1663 ein relativ sicherer terminus ante quem. In diesem
Jahr heiratete sie den Comte de Grammont, den fiktiven Autor der erw a¨hnten Memoiren, deren
tatsa¨chlicher Verfasser der Bruder der Dargestellten, Anthony Hamilton, war. Das Bildnis ist
vor den u¨brigen Gema¨lden der Serie entstanden (s.u.). Es unterscheidet sich stilistisch und
typologisch deutlich von diesen. Urspru¨nglich geho¨rte es wohl nicht zu der Serie, sondern
wurde dieser bei deren Konzeption angegliedert oder war sogar einer der Ausgangspunkte f u¨r
die Idee einer Folge von Hofdamenbildnissen. Mo¨glicherweise ist es aufgrund des Abschieds
der Elizabeth Hamilton vom englischen Hof gemalt worden und wurde von ihr dem Duke und
der Duchess von York aus diesem Anlaß geschenkt. Die prim a¨re Aufgabe dieses Portra¨ts wa¨re
demnach seine Memorialfunktion gewesen. Auch die im Vergleich mit den anderen Gem a¨lden
der Serie noch etwas exquisitere Farbbehandlung in den sorgf a¨ltig nuancierten Gewandpartien
spricht fu¨r einen zuerst einzelnen Auftrag an Lely – unabh a¨ngig von der Serie. Mit Sitzmotiv,
Sa¨ule und Vorhang sind in diesem Bildnis mehr Wu¨rdeformeln versammelt als in jedem an-
deren der Windsor-Portra¨ts. Die Verkleidung als Hl. Katharina ist dagegen mit Ma¨tyrerpalme
und dem attributiven Rad nur dezent angelegt. Der Bildhintergrund bleibt unbestimmt; er l a¨ßt
keine spezifischen Vegetationsmotive erkennen. Im Gegensatz zu den meisten, deutlich im
Außenraum situierten Bildern der Windsor Beauties ist eine solche Lokalisierung nur bei dem
noch nicht besprochenen Bildnis der Anne Digby gegeben. Dieses ist aber eine Kopie nach
einer Vorlage aus der Sunderland-Scho¨nheitenserie in Althorp und war urspru¨nglich fu¨r diese
Reihe konzipiert worden938.
Der Typus des religio¨sen Identifikationsportra¨ts erhielt in England eine neue Aktualita¨t
durch die katholische Gemahlin Karls II., Katharina de Braganza. In den ersten Jahren nach
1660 wurde diese durch ihren Maler Jacob Huysmans unter anderem als Hl. Katharina darge-
stellt. Es ist davon auszugehen, daß Elizabeth Hamilton und Lely auf diese neuen Entwicklun-
gen reagierten und eine Darstellungsform wa¨hlten, die um 1663 gerade neu und en vogue war
und gleichzeitig ho¨chsten sozialen Anspru¨chen genu¨gte939.
Die Schwiegertochter des 10. Earl von Northumberland, Elizabeth Wriothesley, Countess Abb. 132
Vgl. die Reisenotizen Magalottis von 1669:
”
[...] la liberta` che godono in Londra le donne, alle quali non e` proibito ’l
camminare sı` di notte senza accompagnamento veruno la citta`, come di giorno, andando a piedi o in carrozza o inco-
gnite con la maschera o senza, come piu` gli piace, senza soggezione di saluti; [...]“ (zit. n. Anna Maria Crino` (Hrsg.),
Un Principe di Toscana in Inghilterra e in Irlanda nel 1669 [Temi e Testi, Bd. 13], Rom: Ed. di Storia e Letteratura
1968, S. 135).
938Daß der Bruder der Dargestellten, Anthony Hamilton, aus einer retrospektiven Perspektive 40 Jahre sp¨ater und in
einem tendenziell fiktiven Kontext das Bildnis seiner Schwester in den Mittelpunkt der Windsor-Serie stellt (vgl. hierzu
Anm. 927), ist nur versta¨ndlich, aber aufgrund der Abreise der Countess 1663 auch nach der bisherigen Datierung der
Bildnisse nach MILLAR 1963 vo¨llig unwahrscheinlich.
939TASCH 1996, S. 69f., betont entgegen der hier vorgetragenen Interpretation die Gemeinsamkeiten des Portr¨ats der
Elizabeth Hamilton mit den u¨brigen der Reihe. Zu den erwa¨hnten Bildnissen der Katharina de Braganza vgl. ebd.,
S. 76f. Die dortige Einscha¨tzung zur Konkurrenzsituation der Maler und zu den Verbreitungswegen der Bildnis-
typen kann nur unterstrichen werden. – Der Typus des religi¨osen Identifikationsportra¨t hatte besonders unter den
europa¨ischen Ko¨niginnen und Fu¨rstinnen einen hohen Verbreitungsgrad – mit einer nochmaligen Konzentration in
den 1660er Jahren. Die Verkleidung als Heilige war f¨ur Fu¨rstinnen besonders angemessen, da bei diesem Perso-
nenkreis Schicklichkeitsvorstellungen st¨arker Beru¨cksichtigung fanden und eine Identifizierung mit dem gr¨oßten Teil
der weiblichen Heiligen unbedenklich und nobilitierend war. Vgl. zu sakralen Identifikationsportr¨ats allgemein und
mit besonderem Schwerpunkt auf Bildnissen der Habsburger POLLEROSS 1988; zu der schon als notorisch zu be-
zeichnenden Nutzung des Heiligenthemas im Portr¨at der Vittoria della Rovere hier Abschnitt 4.5.2. In Frankreich ist
der Typus des religio¨sen Identifikationsportra¨ts dagegen eher selten. Vgl. an u¨berlieferten Beispielen das Bildnis der
franzo¨sischen Ko¨nigin als Hl. Helene von 1665 in einer franzo¨sischen Privatsammlung und ein Frauenportr¨at als Hl.
Katharina, um 1655/65, im Muse´e des Beaux-Arts von Orle´ans, s. VISAGES DU GRAND SIE`CLE KAT. 1997, Abb.
S. 92f., u. S. 258, Kat.Nr. 118 (Emmanuel Coquery).
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von Northumberland (1646-1690), ist ohne Bezug auf eine n a¨her zu bestimmende Rolle dar-
gestellt. Zeigegestus und Haltung erinnern an Lelys Bildnis der Tochter des 10. Earl, Elizabeth
Percy, in Petworth und an ein offenkundiges Vorbild f u¨r beide Gema¨lde: van Dycks Bild-
nis der Dorothy Sydney aus dem Set der Countesses in Petworth. Die Situierung vor einemAbb. 120
arkadischen Landschaftshintergrund und die attributive Zuordnung einer gebrochenen S a¨ule
weist ebenfalls deutlicher als in den anderen Bildnissen der Serie auf die ¨Uberzeitlichkeit und
weibliche Eigenschaften konnotierende van Dycksche Bildwelt der Countesses zur u¨ck. Die
gebrochene Sa¨ule im Hintergrund – ein konventionelleres Symbol als die in ihrer inhaltlichen
Dimension offeneren Motive wie Vase und Brunnen bei den Four Countesses – wurde als Em-
blem der constantia und Hinweis auf eheliche Treue gedeutet. Naheliegender ist aber eine
Deutung als konventionalisiertes Motiv der Verga¨nglichkeit. Elizabeth Wriothesley, seit 1662
verheiratet, war zum Zeitpunkt der Bildnisaufnahme (auch nach der bisherigen Datierung auf
etwa 1665) keine ledige Frau mehr. Der Ehestand schloß somit, wie bei einigen anderen Dar-
gestellten, ihre Aufnahme in die Windsor-Serie nicht aus.
Samuel Pepys sah Elizabeth am 31. Ma¨rz 1667 im Haus ihres Vater und bemerkte in sei-
nem Tagebuch:
”
my Lady Piercy, a beautiful lady indeed“; eine Feststellung die John Evelyns
Tagebucheintrag vom 10. Oktober 1683 best a¨tigt:
”
ye most beautifull Countesse of Northum-
berland“. Weniger freundlich urteilte allerdings Madame de La Fayette in einem Brief vom
15. April 1673 an Madame de Se´vigne´, als sich die Countess in Paris aufhielt:
”
[...] elle me
parut une femme qui a e´te´ fort belle, mais qui n’a plus un seul trait de visage qui se soutienne,
ni ou` il soit reste´ le moindre air de jeunesse; j’en fus surprise; elle est avec cela mal habille´e,
point de grace, enfin j’en fus point du tout e´blouie“ 940.
Im Bewegungsmotiv weniger dynamisch als das vorher besprochene Portr a¨t, ansonsten aberAbb. 133
in der Motivik diesem sehr a¨hnlich ist das Bildnis der Henrietta Boyle, Countess von Roche-
ster (1646-1687). Sie heiratete 1665 Lawrence Hyde, einen Bruder der Auftraggeberin der
Windsor-Serie, und wurde so Schwa¨gerin der Duchess von York. 1677 und 1682 bekleidete
sie das Hofamt der Gouvernante der Prinzessin Anna, der Tochter der zu diesem Zeitpunkt
bereits verstorbenen Duchess von York. In diesem Bild ist es das Motiv des Blumenpfl u¨ckens,
das einen direkten Bezug zu van Dycks Frauenportr a¨ts, wiederum vor allem zu dem der Do-
rothy Sydney, herstellt. Auch hier ist der Motivkreis als eine Umschreibung von weiblicherAbb. 120
Scho¨nheit, Ehe und Fertilita¨t zu verstehen941.
Das Bildnis von Anne Digby, Countess von Sunderland (ca. 1646-1715), f a¨llt allein deshalbAbb. 134
aus dem Rahmen der Serie, weil es als einziges Gema¨lde eine Kopie ist. Das Original geho¨rt
zu der wahrscheinlich nur wenig spa¨ter als die Windsor Beauties und als Reflex auf diese be-
gonnenen Frauenportra¨tserie auf dem Landsitz ihres Gatten Robert Spencer, dem 2. Earl von
Sunderland, in Althorp. Das dortige Bildnis wurde kurz nach seiner Entstehung mit dem Da-
tum 1666 beschriftet942. Ein umfangreicher Umbau von Althorp fand in den Jahren vor 1670
statt. Zu diesem Zeitpunkt wird auch die Portr a¨tserie angelegt worden sein. Diese bewußte Ori-
940Vgl. zu den Quellen, zu weiteren biographischen Angaben und zu weiteren Portr¨ats: Richard W. Goulding, Wrio-
thesley Portraits, in: Walpole-Society, Bd. 8, 1919-1920, S. 1-94, hier S. 43f. u. 89-93, Nr. Q.i-Q.xxi. Zu den Bez¨ugen
zu van Dyck s. Abschnitt 4.1.3 und FILIPCZAK 1990, bes. S. 60ff. Die Deutung der gebrochenen S¨aule als Hinweis
auf eheliche Treue bei TASCH 1996, S. 71.
941Vgl. zu diesem Portra¨t auch Richard Wendorf, The Elements of Life. Biography and Portrait-Painting in Stuart and
Georgian England, Oxford: Clarendon 1990, S. 67f. u. TASCH 1996, S. 70 (fu¨r eine Deutung als Brautbild).
942MILLAR 1963, S. 126, Kat.Nr. 263.
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entierung an den neuesten Tendenzen der Kunstpatronage des k o¨niglichen Hofes scheint eine
gezielte Maßnahme der politischen Treuebekundung gewesen zu sein, die die sp a¨tere politi-
sche Karriere des Earl von Sunderland mitzubegr u¨nden verhalf. Das Portra¨t von dessen Gattin
wurde somit entweder der Duchess von York geschenkt oder von dieser angefordert, nachdem
ihr das Galerie-Projekt in Althorp bekannt geworden war. Dementsprechend unterscheidet sich
das Bildnis von Anne Digby formal und typologisch von den u¨brigen Windsor-Portra¨ts – mit
der Ausnahme des Portra¨ts der Elizabeth Hamilton. Hierin ist es diesem auch vergleichbar: Abb. 131
Das Bildnis ist in einem Innenraum situiert; es gibt somit keine Verweise auf eine arkadische
Landschaft. Als Wu¨rdeformeln dienen ein Vorhang und ein kostbares metallenes Gef a¨ß auf
einem Sockel. Eine Verkleidung als Identifikationsportr a¨t la¨ßt sich nicht erkennen943.
Die Portra¨ts der Schwestern Margaret (ca. 1647-1667) und Frances Brooke (gest. 1690) zei- Abb. 135-136
gen bu¨rgerliche Frauen, die in die Londoner Hofgesellschaft aufgestiegen sind. Es sind Varian-
ten des bereits vorgestellten arkadischen Bildnistypus, wobei – entsprechend der traditionellen,
aber nicht ganz gesicherten Benennung – Margaret, Lady Denham, in einem abgeschlossenen,
eher interieurhaften Außenraum plaziert ist; sie hat einen Arm auf der ornamentierten Lehne
einer Bank oder eines Stuhls gelagert und ist im nightgown, einem zeitgen o¨ssischen, informel-
len Hauskleid dargestellt. Ihre Schwester Frances, Lady Whitmore, lagert auf einem Felsen; im
Hintergrund links ist ein Ausblick in eine weite Landschaft unter einem d a¨mmrigen Himmel
wiedergegeben. Dieser weniger abgeschlossenen, weniger zivilisierten arkadischen Lokali-
sierung entsprechen die dramatische Positionierung der Figur in einem großz u¨gig drapierten,
antikisierenden Gewand und die ausgreifende Gestik: Die Dargestellte weist mit der Linken
elegant-pathetisch auf ihr Herz. In den beiden Bildnissen sind also verschiedene Modi oder
Tonarten innerhalb des Genres des pastoralen Portr a¨ts angeschlagen. Allerdings gibt es keine
Hinweise darauf, daß auf diese Weise eine spezifische Aussage u¨ber die jeweilige Dargestellte
getroffen werden soll. ¨Ahnliches gilt fu¨r die Attribute. Das Blumenko¨rbchen auf dem Schoß
der Lady Denham ließe eine Deutung als Flora zu. Bei ihrer Schwester ist eine derartige Ein-
grenzung nicht mo¨glich.
Nach derzeitigem Kenntnisstand zur Biographie der Schwestern sind solche Analogien zwi-
schen Darstellungstypus und/oder -modi und den pers o¨nlichen Daten der Dargestellten auch
nur sehr bedingt zu schließen. Aussagen zu Form, Funktion und Bedeutungsgehalt der Bild-
nisse sind kaum mit Sicherheit zu treffen, wenn man nicht allein auf die Memoiren und Skan-
dalchroniken der Zeit zuru¨ckgreifen will. Gesichert ist, daß die 18ja¨hrige Margaret 1665 den
79ja¨hrigen Sir John Denham heiratete, sie die Ma¨tresse des Duke von York war und bereits
1667 verstarb – dem terminus ante quem f u¨r ihr Bildnis. Hamilton berichtet, daß sie ihre
Position als Ma¨tresse durch ein Hofamt bei der Duchess von York abzusichern w u¨nschte944.
Falls dies nicht den Tatsachen entspricht, belegt es immerhin eine zeitgen o¨ssische Sicht auf
die sozialen Aufstiegs- und spezifischen Karrieremo¨glichkeiten fu¨r Frauen am englischen Hof,
wenn auch bisher nur aus einer dezidiert ma¨nnlichen Perspektive. Nimmt man die Position
der Lady Denham als (noch) nicht durch ein Hofamt institutionalisierte M a¨tresse des Bruders
des englischen Ko¨nigs zusammen mit der Andeutung einer mo¨glichen, seit der Renaissance
943Zu Althorp s. in diesem Abschnitt weiter unten. Es ist nicht verst¨andlich, warum TASCH 1996 dieses Bildnis mit
dem Hinweis, daß es eine Kopie ist, nicht behandelt. Das Bild ist bereits im ersten bekannten Inventar von 1674
aufgefu¨hrt (s. Anhang B.21).
944HAMILTON 1928, S. 118f., 133.
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sehr doppeldeutig zu verstehenden Flora-Ikonographie 945 und dem ostentativ im Schoß der
Dargestellten situierten Blumenko¨rbchen, dann ko¨nnte hier eine Sinnschicht angedeutet sein,
die die Dargestellte und unmittelbare Konkurrentin der Auftraggeberin als Prostituierte diffa-
miert. Doch wird dies keinesfalls eindeutig formuliert; sicher ist nur die Deutung als weniger
auf Gefu¨hlsenta¨ußerung angelegtes Gegenstu¨ck zu dem an van Dyck orientierten, pathetischen
Modus im Bildnis ihrer Schwester.
Auf einer a¨hnlichen Ebene wie Margaret Brooke wird Jane Needham, Mrs. MyddeltonAbb. 137
(1646-1692), charakterisiert: Im Gegensatz zu den beiden Schwestern ist sie wie die mei-
sten Windsor Beauties stehend dargestellt. Wie bei Frances Brooke und Elizabeth Wriothesley
scheint der arkadische Landschaftshintergrund eher etwas rauh und unwirtlich angelegt zu sein,
doch bleibt die Dargestellte davon unbeeindruckt. Sie steht – quasi statuarisch abgel o¨st – vor
dem Bildgrund und konzentriert sich allein, wenn auch nicht sonderlich interessiert, auf den
Betrachter. Bei ihr ist das undress besonders nachla¨ssig, der von ihr grazio¨s u¨ber dem Schoß
gehaltene Korb mit Fru¨chten und Getreide droht ihr beinahe zu entgleiten. Mit dieser Allu-
sion auf Pomona wird die bu¨rgerliche Aufsteigerin mit der ro¨mischen Go¨ttin der Fruchtbarkeit
und einer klassischen Verfu¨hrten bei Ovid identifiziert. Deutlich ist die Niveaudifferenz zu
den Identifikationsportra¨ts der Barbara Villiers und der Frances Stuart in bezug auf den Rang
der mythologischen Figuren. Mit der Fertilit a¨t und damit ein menschliches Grundbedu¨rfnis
evozierenden Jane Needham wird die bu¨rgerliche Frau deutlich in ihre Schranken verwiesen.
Die Anspielung auf Pomona als Opfer einer sexuellen Verf u¨hrung weist vermutlich auf ihre
Rolle im Umfeld des englischen Hofs hin: Die selbst von einem
”
Moralisten“ wie John Evelyn
als
”
that famous, & indeede incomparable beautifull Lady“ 946 bezeichnete Jane Needham hatte
1660 Charles Myddelton geheiratet. Offenkundig konnte sie durch ihre außerehelichen Liebes-
beziehungen sich und ihrem Gatten eine materiell abgesicherte Lebensf u¨hrung im Umfeld des
Hofes ermo¨glichen, ohne dort in offiziellen Positionen zu erscheinen. Sie hatte auch gen u¨gend
perso¨nlichen Spielraum, um die Malerei zu ihrer Freizeitbesch a¨ftigung zu machen947.
Das Portra¨t der Schwester der Duchess von York, Frances Hyde, das laut Inventar von 1674
zu der Serie geho¨rte948, hat sich nicht erhalten. Das Aufnehmen von Familienangeh o¨rigen
verweist auf die Tradition solcher Galerien, die hier allerdings schon deutlich zur u¨ckgenom-
945Vgl. Abschnitt 2.4.
946John Evelyn, The Diary, hrsg. v. E.S. de Beer, 6 Bde., Oxford: Clarendon 1955, Bd. 4, S. 334.
947Vgl. zu biographischen Angaben: MILLAR 1963, S. 126, Kat.Nr. 266; Antonia Fraser, The Weaker Vessel. Woman’s
lot in seventeenth-century England, London: Weidenfeld and Nicolson 1984, S. 461-464, u. TASCH 1996, S. 69 m.
Anm. 50. Die Deutung als Pomona zuerst bei BUSCH 1993, S. 126, ohne Begr¨undung und Bezug zur Serie. Durch
eine Deutung der Margaret Brooke als Flora wird diese Lesart allergings koh¨arent. Pomona ist eine untergeordnete
Go¨ttin der Baum- und Gartenfru¨chte vom Rang einer Nymphe. Die Verbesserung der Garten- und Land¨okonomie,
die ihr zukam, la¨ßt sich durchaus als bu¨rgerliche Ta¨tigkeit verstehen, die von aristokratischer Libertinage gest¨ort
wird. Lemprie`re schreibt:
”
Many of the gods of the country endeavoured to gain her affection, but she received their
addresses with coldness. Vertumnus was the only one who, by assuming different shapes, and introducing himself
into her company, under the form of an old woman, prevailed upon her to break her vow of celibacy and to marry
him (John Lemprie`re, Lemprie`re’s Classical Dictionary of Proper Names mentioned in Ancient Authors, Ausg. v. F.A.
Wright, London: Routledge & Kegan Paul 1951, S. 508)“. Hederich definiert sie als
”
eine Hamadryas, welche ihr
Vergnu¨gen am Gartenbaue, und Erziehung guter und fruchtbarer B¨aume hatte, hierbey aber weder die Liebesh¨andel,
noch sonst etwas achtete. Indessen stelleten ihr doch Priapus, die Satyren und andere Feldg¨otter fleißig nach, vor denen
sie aber ihren Garten so zu verwahren wußte, daß sie ihr nicht beykommen konnten (Benjamin Hederich, Gr¨undliches
mythologisches Lexikon, Leipzig: Gleditsch 21770, Sp. 2062)“. Darauf schildert Hederich ausfu¨hrlich die ovidische
Verfu¨hrungsszene durch Vertumnus. Dieses am Ende doch erfolgende Nachgeben gegen¨uber sexuellen Avancen hat
letzlich die mythologische Rolle der Pomona entscheidend gepr¨agt.
948Vgl. Anhang B.21.
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men wurde. Außer Frances Hyde war noch die Schwa¨gerin der Herzogin, Henrietta Boyle, in
der Serie vertreten. Mo¨glicherweise wurde das Bildnis von Frances Hyde spa¨ter aufgrund der
engen Verwandtschaft zu den letzten beiden Stuart-Ko¨niginnen aus der Serie genommen.
Betrachtet man die regionale Herkunft der bei den Windsor Beauties vorkommenden
Portra¨ttypen, besonders bei den Identifikationsportr a¨ts, so fa¨llt eine deutliche Orientierung
an Modellen auf, die in der internationalen europ a¨ischen Hofkultur nach 1660 – vor allem in
Frankreich – entwickelt wurden. Nach dem langj a¨hrigen Aufenthalt der Stuarts im Exil auf
dem Kontinent kann dies auch kaum verwundern. Es ist zurecht festgestellt worden, daß die
englische Hofkultur der Restaurationszeit kaum Anknu¨pfungspunkte an den Hof Karls I. vor
dem Bu¨rgerkrieg aufweist. Man hat dies vor allem aus dem nahezu vollst a¨ndigen Verschwin-
den der court masque aus dem ho¨fischen Unterhaltungs- und Repra¨sentationsprogramm ge-
schlossen. Auch die komplexen allegorischen Portr a¨tscho¨pfungen van Dycks waren eng an das
ideologische Umfeld des ersten karolinischen Hofes gekoppelt. Diese waren jedoch im Œuvre
des Malers immer Sonderfa¨lle von relativ geringer Zahl, die deutlich von der eher allgemei-
nen, meist arkadischen Symbolik des weitaus gro¨ßeren Teils seines Portra¨tschaffens, wie der
Countesses, zu unterscheiden sind. Diese kleine Gruppe allegorischer Portr a¨ts van Dycks be-
steht nicht aus einfachen Identifikationsportr a¨ts im Sinne einer Verkleidung als eine historische
oder mythologische Person bzw. als konventionalisierte Personifikation. Diese sind vielmehr
Bildnisse mit individualisierter allegorischer Konzeption, d.h. mit einer gr o¨ßeren Anzahl an
Attributen und ha¨ufig auch mit Assistenzfiguren949.
Lelys van Dycks-Rezeption beschra¨nkte sich auf die auf einem internationalen Parkett
gela¨ufigen und im Werk des Flamen wesentlich ha¨ufiger vorkommenden Portr a¨ts mit pasto-
ralen Allusionen. Die pastoralen Identifikationsportr a¨ts arbeiteten mit einem recht einfachen
Apparat an Verweisen und hatten seit Beginn des Jahrhunderts besonders in den Niederlanden
einen Verbreitungsschwerpunkt. Andere Typen wie die religi o¨se und mythologische Verklei-
dung als Heilige oder als Minerva ko¨nnen – wie gesagt – vom franzo¨sischen Hof hergeleitet
werden. Eine Bezugnahme der Identifikationsportr a¨ts der Windsor-Serie auf van Dycks alle-
gorische Portra¨ts aus der Zeit vor dem Bu¨rgerkrieg ist also eher unwahrscheinlich. Eine begin-
nende Entsemantisierung bzw. ein genereller Abbau traditioneller Ikonographie innerhalb des
Identifikationsportra¨ts kann auf dieser Grundlage nicht festgestellt werden. Weiterhin kann
hieraus geschlossen werden – wenn man die europaweite Verbreitung gerade dieses Typus’
des ho¨fischen Identifikationsportra¨ts in den 1660er Jahren betrachtet –, daß Scho¨nheitengale-
rien im allgemeinen oder die Windsor Beauties im besonderen keine hervorgehobene Rolle
als Pra¨sentationsort dieses Portra¨ttyps spielen: Es besteht keine außergewo¨hnliche Affinita¨t
zwischen dem Typus des Identifikationsportr a¨ts und der Frauenportra¨tgalerie, die u¨ber das all-
gemeine Vorkommen des Portra¨ttyps hinausgeht950.
949Z.B. Venetia Digby als Prudentia, National Portrait Gallery, London; Lady Mary Villiers mit Lord Arran als Venus
und Cupido, North Carolina Museum of Art, Raleigh; Rachel de Ruvigny, Countess von Southampton, als Fortuna,
National Gallery of Victoria, Melbourne.
950Zu van Dycks allegorischen Portra¨ts und ihrer Verknu¨pfung mit dem kulturellen Pha¨nomen der masque s. zuletzt
TASCH 1996, S. 9-45, 87ff.; die hier relativierten bzw. in Frage gestellten Thesen ebd., S. 46-55 u. 95; zum pastoralen
Portra¨t in England und den Niederlanden ebd., S. 89-95, die entsprechenden Passagen bei KETTERING 1983 u. die
Einleitung zu diesem Kapitel.
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Beauties und Flagmen: Datierung, Lokalisierung und Typologie der Serie
Datierung
Abgesehen von dem oben erwa¨hnten, aber nicht mit letzter Gewißheit auf die Windsor-Serie
zu beziehenden Bericht des Florentiner Agenten in London von 1667 ist die Tagebuchaufzeich-
nung des Samuel Pepys vom 21. August 1668 die fr u¨heste datierte Quelle, die die Windsor-
Serie erwa¨hnt:
Up betimes and with my people again to work, and finished all before noon; and then by
water to White-hall and there did tell the Duke of York that I done; and he hath to my great
content desired me to come to him at Sunday next in the afternoon to read it over, by which
I have more time to consider and correct it. So back home and to the Change, in my way
calling at Morris’s my vinter’s, where I love to see su moher, though no acquaintance hasta
this day con her. Did several things at the Change, and so home to dinner.
After dinner, I by coach to my bookseller’s in Duck-lane and there did spend a little time
and regarder su moher, and so to St. James’s, where I did a little ordinary business; and by
and by comes Monsieur Colbert, the French Imbassador to make his first visit to the Duke
of York, and then to the Duchess. And I saw it: a silly piece of ceremony, he saying only a
few formal words. A comely man, and in a black suit and cloak of silk; which is a strange
fashion now, it hath been so long left off. This day I did first see the Duke of York’s room of
pictures of some Maids of Honour, done by Lilly; good, but not like. Thence to Reeves and
bought a reading-glass; and so to my bookseller’s again, there to buy a Book of Martyrs,
which I did agree for; and so after seeing and beginning acquaintance con his femme, but
very little, away home; and there busy very late at the correcting my great letter to the Duke
of York; and so to bed.951
Der Verfasser geho¨rte nicht zum engsten Kreis des Hofes, und so ist es zweifelhaft, daß die
Windsor Beauties, die durch ihre Gewandtypen schließlich als in einer Privatsph a¨re befindlich
verstanden werden ko¨nnen, nur einem ausgewa¨hlten Publikum zuga¨nglich waren. Vielmehr
ist davon auszugehen, daß die Bilder von Anfang an – wie andere Kunstwerke im Rahmen der
ho¨fischen Repra¨sentation auch – der gesamten Hofo¨ffentlichkeit, d.h. dem Hof, der Aristokra-
tie, den Vertretern des gehobenen Beamtentums, der Oberschicht der Hauptstadt und auch den
Gesandten und ausla¨ndischen Reisenden von Stand pra¨sentiert wurden.
Ein solcher ausla¨ndischer Besucher, der Florentiner Lorenzo Magalotti machte bei seinem
Londoner Aufenthalt 1667/68 eine Beobachtung, die unter Umst a¨nden ebenfalls fu¨r die Da-
tierung der Windsor Beauties von Bedeutung ist: Er sah in Lelys Werkstatt die Skizze zu
einem Auftrag des Ko¨nigs, einer arkadischen Szene, in der die scho¨nsten Damen des Hofes in
Lebensgro¨ße als Nymphen dargestellt werden sollten952. Es liegt nahe, dies in einen unmit-
telbaren Zusammenhang mit der Windsor-Serie zu stellen, bei der ebenfalls – mit einzelnen,
bereits angefu¨hrten Ausnahmen – ein arkadisches Grundthema vorhanden ist.
Ferner erwa¨hnt Hamilton die Beauties in Zusammenhang mit Margaret Brooke, ihrer am
25. Mai 1665 geschlossenen Ehe mit
”
old Denham“ und ihren Versuchen, ihre Stellung als
951Samuel Pepys, The Diary, Bd. 9: 1668-1669, London: Bell and Sons 1976, S. 283ff. – Die etwas eigent¨umlichen
Einflechtungen aus romanischen Sprachen sind fu¨r Pepys typisch, wenn er seine erotisch konnotierten Begegnungen
mit Frauen beschreibt.
952
”
Artisti piu` famosi di Londra. Pittori. Lelley, la sua professione e` di far ritratti, dove si porta benissimo. Non e` mai
stato in Italia, con tutto cio` la sua maniera si puo` dir molto buona, essendovi spirito, forza, e rilievo. Il Re gli fa fare
un bellissimo quadro, che rappresenta come un’Arcadia, dove di ninfe saranno dipinte tutte le piu` belle Dame della
Corte e di Londra della grandezza di naturale. Ho veduto lo sbozzo che e` molto bello. Madama di Castelmaine non e`
voluta entrarvi dicendo che si trovarebbe intricata fra tante femine senza nissun huomo.“ – Zit. n. Anna Maria Crino`,
I letterati della Restaurazione nella Relazione magalottiana del 1668 [Biblioteca degli Eruditi e dei Bibliofili, Bd. 24],
Florenz: Sansoni 1956, S. 22f.
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Ma¨tresse des Duke von York durch ein Hofamt abzusichern. Das sind Ereignisse, die – wenn
sie u¨berhaupt in allen Einzelheiten auf realen Begebenheiten beruhen – nur zwischen 1665
und 1667 stattgefunden haben ko¨nnen. Der fiktive Memoirenschreiber verließ England bereits
1663, ka¨mpfte aber 1666 im Seekrieg gegen die Niederlande wieder auf englischer Seite. Der
immer gut unterrichtete Samuel Pepys registriert die Aff a¨re des Duke of York und der Lady
Denham zuerst am 10. Juni 1666 in seinem Tagebuch 953: Hamiltons Schilderung, in der keine
konkreten Daten genannt werden und die Ereignisse eher einer fiktionalen als chronologisch
korrekten Dramaturgie folgen, ist somit in keiner Weise f u¨r eine zeitliche Einordnung verwert-
bar.
In seinen Tagebu¨chern bezieht sich Pepys zwischen 1662 und 1668 mehrfach auf Frauen-
portra¨ts von Lely und anderen Malern, doch sind von den in der Windsor-Serie Dargestellten
nur Barbara Villiers und Frances Stuart erwa¨hnt und keines der genannten Bilder l a¨ßt sich
mit Sicherheit mit ihren Portra¨ts in der Serie in Verbindung bringen954. Eine Chronologie der
Gema¨lde nach stilistischen Anhaltspunkten ist auf der Basis des gegenwa¨rtigen Forschungs-
standes nahezu unmo¨glich955. Collins Baker mo¨chte 1912 die Serie etwa zwischen 1662 und
1666 ansetzen956, Beckett datiert 1951 die Beauties auf 1666-1668, mit der Ausnahme von
Elizabeth Hamilton und Eleanor Needham (letztere geh o¨rt ohnehin nicht zur urspru¨nglichen
Serie), die einer fru¨heren und
”
besseren“ Periode des Ku¨nstlers angeho¨ren wu¨rden957. Diese
Datierungsvorschla¨ge beruhen kaum auf stichhaltigen Argumenten, daf u¨r aber auf einer Reihe
von Annahmen und Vorurteilen, wie sich unten noch zeigen l a¨ßt. Erst Millar zieht 1963 biogra-
phische Daten zur genaueren zeitlichen Eingrenzung der einzelnen Portr a¨ts heran, die jeweils
genannten Datierungen von 1662 bis 1665 werden aber ebenfalls nicht diskutiert 958.
Stilanalytisch orientierte Datierungsverfahren fallen hier somit gegenw a¨rtig aus; ein anderer
Ansatzpunkt ist der Versuch, eine Portra¨ttypologie zu den einzelnen Dargestellten zu verfol-
gen. Frances Stuart ist 1662 zum Beipiel etwa 14 Jahre alt, am Ende des Jahrzehnts hat sich
ihr Auftreten im Bildnis deutlich gewandelt959. Allerdings ist es schwer, innerhalb eines Zeit-
raums von nur vier bis fu¨nf Jahren – trotz der Jugend der Dargestellten – einen solchen Wandel
fu¨r eine gesicherte Chronologie heranzuziehen. Weiterhin muß hier die Bemerkung von Pe-
pys Beru¨cksichtigung finden, daß die Portr a¨ts gut, aber den Dargestellten nicht a¨hnlich seien.
Zwar bezieht sich Pepys hier auf die Differenz zwischen Original und Abbild und nicht auf das
Problem verschiedener, mit einem bestimmten Lebensalter vage in Beziehung stehender typi-
953PEPYS 1970-1983, Bd. 7, S. 158f.
954Eine Zusammenstellung der Belegstellen gibt BAKER 1912, Bd. 2, S. 136f. – Zu Pepys’ Sichtweise von Portr¨atma-
lerei vgl. Michael Wiemers, Der
”
Gentleman“ und die Kunst. Studien zum Kunsturteil des englischen Publikums in
Tagebuchaufzeichnungen des 17. Jahrhunderts [Studien zur Kunstgeschichte, Bd. 41], Hildesheim/Z¨urich/New York:
Olms 1986, S. 250-257.
955Hierzu fehlt immer noch eine umfassende wissenschaftliche Monographie mit Werkkatalog. Das letzte Werk in
diese Richtung, BECKETT 1951, ist unzureichend. Der Austellungskatalog der National Portrait Gallery von 1978
(MILLAR 1978) ist die beste Publikation zu Lely, aber – da auf der Basis einer Ausstellung – nicht umfassend genug.
956BAKER 1912, Bd. 1, S. 167.
957BECKETT 1951, S. 19.
958MILLAR 1963, S. 124ff. – Er verweist lediglich auf eine Handstudie im Ashmolean Museum (Oxford; s. ebd.,
Vergleichsabb. 37), die Vorzeichnungen fu¨r die Ha¨nde von Frances Stuart (Kat.Nr. 258) und Mary Bagot (Kat.Nr. 259)
entha¨lt, deren Portra¨ts er aber auf nicht spa¨ter als 1662 (Frances Stuart) bzw. auf 1664-1665 (Mary Bagot) datiert.
Vermutlich handelt es sich dabei um eine Studie, die im Werkstattbetrieb f¨ur verschiedene Portra¨tentwu¨rfe genutzt
werden konnte. Sollte das Blatt aber als Vorstudie f¨ur die Windsor-Serie entstanden sein, wu¨rde dies allerdings fu¨r eine
gleichzeitige Datierung der beiden Portr¨ats sprechen. In jedem Fall wird deutlich, wie schwierig ein auf stilistischen
bzw. technischen Beobachtungen beruhender Datierungsversuch zu Lelys Portr¨ats der 1660er Jahre ist.
959Diesen Hinweis verdanke ich einem Gespr¨ach mit Catharine McLeod, London, 27. November 1999.
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sierter Bildnisaufnahmen einer Person. Doch charakterisiert seine Aussage ein grundlegendes
Problem innerhalb der Funktionalisierung von Portr a¨ts: Dies fu¨hrt zu der Feststellung einer
Korrelation zwischen dem gewa¨hlten Bildnistyp und seiner Funktion innerhalb der Galerie:
Frances Stuart konnte aus diesem Grund als keusche Go¨ttin der Jagd im arkadischen Habitus
der Windsor-Serie in einem jugendlicheren Bildtyp auftreten als in anderen Funktionskontex-
ten von Portra¨ts.
Ein zweites Set von Serienportra¨ts Lelys wird traditionell zu den Windsor Beauties in Be-
ziehung gesetzt: Es sind die Portra¨ts der flag-officers (Admirale) des Duke von York in der
Seeschlacht von Lowestoft am 3. Juni 1665 (im Rahmen des Zweiten Englisch-Niederl a¨ndi-
schen Krieges). Am 18. April 1666 sah Pepys die Bilder der flagmen in Lelys Werkstatt:
18. And by coach with Sir W. Batten and Sir Tho. Allen to White-hall: and there, after
attending the Duke as usual, and there concluding of many things preparative to the Prince
and the Generalls going to sea on Monday next – Sir W. Batten and Sir Tho. Allen and
I to Mr. Lillys the painter’s, and there saw the heads, some finished and all begun, of the
Flaggmen in the late great fight with the Duke of Yorke against the Dutch. The Duke of
York hath them done to hang in his chamber, and very finely they are done endeed. There is
the Prince’s – Sir G. Askues, Sir Thomas Teddiman’s, Sir Chris. Mings, Sir Joseph Jordan,
Sir Wm. Barkley, Sir Tho. Allen, and Captain Harman’s, as also the Duke of Albemarles
– and will be my Lord Sandwiche’s, Sir W Pen’s, and Sir Jerem. Smiths. Being very well
satisfied with this sight, and other good pictures hanging in the house, we parted; [...]960
Im Juli des gleichen Jahres kam Pepys noch einmal auf die Serie zu sprechen:
Thence with Sir W Pen home, calling at Lillys to have a time appointed when to be drawn
among the other Commanders of Flags the last year’s fight. And so full of work Lilly is,
that he was fain to take his table-book out to see how his time is appointed; and appointed
six days hence him to come, between 7 and 8 in the morning.961
Pepys hatte als Angestellter der Flottenverwaltung und entfernter Verwandter eines der Dar-
gestellten, des Earl von Sandwich, sicherlich ein besonderes Interesse, diese Portr a¨tserie noch
in der Werkstatt des Malers zu betrachten. Außerdem war er jeweils mit einem der Darge-
stellten der Serie in Lelys Werkstatt. Die Besuche dienten wahrscheinlich sogar der offiziellen
Kontrolle der Auftragsausfu¨hrung. Bemerkenswert ist, wie groß die Bildnisproduktion zu die-
sem Zeitpunkt in Lelys Werkstatt war. Wenn gleichzeitig dort auch die Windsor-Serie in Ar-
beit gewesen wa¨re, ha¨tte Pepys dies vermutlich noch nicht einmal wahrgenommen, besonders
da aufgrund seiner offiziellen Position seine ganze Aufmerksamkeit den Portr a¨ts der Flagg-
offiziere zu gelten hatte. Beide Serien sollten auch in ihrer Entstehung in einem engen Zu-
sammenhang gesehen werden. Die noch folgende Analyse der Rauminventare der Stuart-Zeit
wird ihre komplimenta¨re Anlage noch deutlicher zum Vorschein bringen. Es ist aus diesem
Grund anzunehmen, daß die Konzeption der beiden gleichformatigen Serien parallel erfolgt
sein muß. Auf die inhaltlichen Implikationen dieser Schlußfolgerungen wird ebenfalls noch
zuru¨ckzukommen sein. Hier soll dies zuna¨chst nur als ein weiterer Hinweis zur Datierung der
Windsor-Serie sein.
Die Rekonstruktion der Entstehung und Datierung der Serie stellt sich somit folgenderma-
ßen dar: Es gibt keinerlei Hinweise, daß die Serie der Windsor Beauties vor 1665 konzi-
piert wurde. Anlaß und Entstehungszeit der Flagmen sind hingegen gesichert. Nach dem
960PEPYS 1970-1983, Bd. 7, S. 102.
961Ebd., S. 209.
Oranien und Stuart 283
gegenwa¨rtigen Forschungsstand bleibt nur die Schlußfolgerung, daß die Damenportr a¨tserie
gleichzeitig oder etwas spa¨ter als die Serie der Flaggoffiziere entstanden ist. Pepys registriert
quasi als Beamter der Flottenverwaltung die Folge der Seeheroen; seine Dokumentation im
Tagebuch mag aus diesem Grund etwas exakter und fr u¨her erfolgt sein als seine sonstigen
dortigen Vermerke zu Portra¨ts am Hof. Allerdings zeigen schon die wenigen hier zitierten
Auszu¨ge aus dem Tagebuch, daß Pepys beinahe t a¨glich Umgang mit dem Duke von York in
dessen beiden Amts- und Wohnsitzen in Whitehall und St. James’s Palace hatte. So ist es
wiederum kaum annehmbar, daß die Serie der Windsor Beauties mehrere Jahre vor dem Tage-
bucheintrag am 21. August 1668 dort installiert gewesen sein kann, ohne daß Pepys dies nicht
wahrgenommen und registriert ha¨tte, besonders da er in seinen Diaries immer ein besonderes
Interesse an den Dargestellten der Serie und ihren Bildnissen gezeigt hatte.
Nach den bisher zusammengetragenen Fakten ist demnach davon auszugehen, daß die
Windsor-Serie als einheitliches Set u¨berwiegend 1666-1667 entstanden ist. Die Reihe wurde
relativ einheitlich als Bildnisfolge in einem arkadischen Umfeld angelegt; m o¨glicherweise mit
dem Bildnis der Frances Stuart als Ausgangspunkt. Die in diesem Bild noch deutlicher ange-
legte mythologische Allusion wurde dann in den folgenden Bildnissen zur u¨ckgenommen bzw.
verallgemeinert. Allein das Portra¨t der Favoritin des Ko¨nigs macht hier eine Ausnahme: Bar-
bara Villiers als Minerva durchbricht die Isokephalie der Serie mit Helm und Federbusch; my- Abb. 128
thologische Einkleidung und Situierung heben sie deutlich von den andern ab. Da die Anzahl
der Bilder in der Serie ungerade ist, war ihr Bildnis unter Umst a¨nden der Kulminationspunkt
in einer Ha¨ngung, in der die anderen Gema¨lde dieses Bild flankierten, z.B. als Kaminstu¨ck in
der Mitte einer Wand. Die Portra¨ts der Elizabeth Hamilton und der Anne Digby geh o¨ren nicht Abb. 131, 134
zu dieser Gruppe: Das Bildnis der ersteren fa¨llt stilistisch, durch seine Anlage als religio¨ses
Identifikationsportra¨t und die Tatsache, daß es als einziges Bild der Windsor Beauties auf der
Vorderseite mit PL signiert ist, aus diesem Kreis heraus. Die biographisch begr u¨ndete Datie-
rung auf 1663 ist hier stichhaltig, und es ist anzunehmen, daß dieses Portr a¨t nachtra¨glich, aber
nicht wesentlich spa¨ter als 1666/67 in die Serie eingefu¨gt wurde. ¨Ahnliches gilt fu¨r das Bildnis
der Anne Digby: Es wurde als Original fu¨r die Serie in Althorp gemalt und kam als Schenkung
oder Bestellung in Form einer Kopie bald nach 1667 zu den Windsor Beauties 962.
Lokalisierung und Ha¨ngung
Der a¨lteste zur Zeit bekannte Inventareintrag der Windsor-Serie stammt von 1674 und ist
damit erst nach dem Tod der ersten Duchess von York erstellt worden 963. Dieses Inventar
des Herzogs von York in der Bodleian Library ist prinzipiell nach Sachgruppen unterteilt;
der Abschnitt Furniture of Roomes constantly up (fol. 6r-8r) ist allerdings als Rauminventar
organisiert. Die Beschreibung der Ra¨ume folgt aus unerkla¨rlichen Gru¨nden aber nicht der
Abfolge der Appartements des Herzogspaars in Whitehall und St. James’s Palace, was die
Rekonstruktion der Raumfolgen erschwert. Die Windsor-Serie ist im White Room (fol. 7r)
aufgefu¨hrt, ein Raum, bei dem die in diesem Inventar meist u¨bliche Lokalisierung in Whitehall
bzw. St. James’s leider fehlt. Bisher wird der White Room von der Forschung in Whitehall
situiert964, es gibt aber gute Gru¨nde fu¨r eine Lokalisierung des White Room im St. James’s
Palace.
962Vgl. auch die detaillierteren Beweisf¨uhrungen im vorangegangenen und im folgenden Unterabschnitt.
963Vgl. Anhang B.21.
964MILLAR 1963, S. 124, folgend, wird dies in der gesamten relevanten j¨ungeren Literatur so angegeben.
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Der Grund fu¨r die bisherige Verortung des White Room in Whitehall ist wohl der auf diesen
Raum folgende Inventareintrag des Duchesses dressinge roome at Whitehall. Die im Inven-
tar vorangehenden Ra¨ume befinden sich aber in St. James’s, darunter ein weiterer Duchesses
Dressing roome und eine wohl auf diesen bezogene passage betweene the white Roome and
the dressing Roome (fol. 7v). Pepys ha¨lt sich an dem Tag, an dem er die Serie erwa¨hnt, so-
wohl in Whitehall als auch in St. James’s auf; die Nennung der Serie ist aber eindeutig seinem
Aufenthalt in St. James’s zugeordnet965.
St. James’s Palace war der Hauptwohnsitz des Duke und der Duchess von York und wurde
aus diesem Grund ab 1660 mit großem Aufwand instandgesetzt. W a¨hrend des Interregnum war
das Geba¨ude zweckentfremdet worden und diente als Kaserne und milit a¨risches Hauptquartier.
Das herzogliche Appartement befand sich nach der Wiederinstandsetzung an der Gartenfront
des Geba¨udes. Die Innenaustattung war so reich, daß ein franz o¨sischer Besucher zu der Auf-
fassung gelangen konnte, daß das Herzogspaar besser untergebracht sei als der K o¨nig oder die
Ko¨nigin. Die aufwendigste Ausstattung fand sich nach den Dokumenten der King’s Works
im Schlafzimmer der Duchess, doch ist eine Rekonstruktion der Raumfolge aufgrund des un-
zureichend u¨berlieferten Planmaterials schwierig. In einem einfachen und unvollst a¨ndigen
Grundriß des Palastes von 1689 ist zumindest das Frauenappartement mit einzelnen R a¨umen
bezeichnet, die nur selten mit der Benennung von 1674 u¨bereingehen, aber hinter dem dorti-
gen Dressing Room ist zumindest eine passage verzeichnet, so daß der White Room in dem
Geba¨udetrakt zu lokalisieren wa¨re, der hier summarisch als The Kings Lodgings bezeichnet
ist. Dies wa¨re durchaus mo¨glich, da es nicht gesichert ist, ob sich die Wohnung des Duke in
diesem Geba¨udetrakt oder in einem Neubau auf der Westseite des Appartements der Duchess
befand, der im Hauptgeschoß drei miteinander verbundene R a¨ume aufwies966. Allerdings ist
der in den sogenannten King’s Lodgings auf das Appartement der Duchess folgende – dann
als White Room zu identifizierende – Raum zumindest nach dem auf sp a¨teren Pla¨nen u¨ber-
lieferten Zustand relativ klein. Aus diesem Grund ist es ebenfalls und sogar mit gr o¨ßerer
Wahrscheinlichkeit denkbar, den White Room zusammen mit der Bibliothek in dem eben ge-
nannten, noch unter der Herrschaft Karls II. vor 1682 errichteten Westfl u¨gel zu lokalisieren,
besonders da diese beiden Ra¨ume zu den wenigen im Inventar von 1674 geh o¨ren, die weder
der Duchess noch dem Duke eindeutig zugeordnet waren und somit allgemeine repr a¨sentative
Funktionen u¨bernommen haben werden. Nach der zweiten Eheschließung des Duke von York
1673 wurde das Appartement der Duchess f u¨r dessen zweite Gattin Maria von Modena um-
gestaltet. Der Plan von 1689 gibt also diesen spa¨teren Zustand wieder, wa¨hrend man davon
ausgehen kann, daß das Inventar von 1674 noch weitgehend dem Zustand unter Anne Hyde
vor diesen Vera¨nderungen folgt.
Nach Aussage der Quellen war gerade das Appartement der Duchess besonders aufwen-
dig ausgestattet967, was durch die Ausstattungsvermerke im Inventar von 1674 nur best a¨tigt
965Auch in der ju¨ngsten Monographie zu Whitehall findet sich kein Hinweis auf einen White Room im Appartement
des Duke und der Duchess von York; s. Simon Thurley, Whitehall Palace. An Architectural History of the Royal
Apartments, 1240-1698, New Haven/London: Yale UP 1999, bes. S. 124f. – Simon Thurley best¨atigte dagegen auf
Anfrage die These des Verf. in einer freundl. Mitteilung vom 5. Juni 2000.
966Vgl. H.M. Colvin u.a., The History of the King’s Works, Bd. 5: 1660-1782, London: Her Majesty’s Stationery Office
1976, S. 233-236 u. Taf. 25f. (s. hier Textabb. 4.1).
967Ebd., S. 233, u. freundl. Mitteilung von Susanne Groom, Historic Royal Palaces, East Molesey (Surrey), vom 21. Juli
1997.
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Textabb. 4.1: Schematischer Grundriß der Staatsappartements des St. James’s Palace, nach
einem Plan von 1689 (Erga¨nzungen in Klammern)
wird. Auch dies spricht fu¨r eine Verortung der Windsor Beauties in St. James’s, da die Frau-
enportra¨tfolge als wichtigster und umfangreichster Auftrag innerhalb der Kunstpatronage der
Duchess von York die einzigen Gema¨lde in den herzoglichen Appartements und Repr a¨senta-
tionsra¨umen des Palastes waren, soweit dies aus dem Inventar von 1674 zu erschließen ist.
Die Ra¨ume waren in der Regel mit Goldledertapeten oder Wandbeh a¨ngen aus Damast und
Seide ausgestattet, daneben ist das u¨bliche Mobiliar an Bestuhlung, Tischen (ha¨ufig aus tropi-
schen Ho¨lzern: Jemaica wood), Spiegeln usw. vorhanden 968, doch ist der sonstige Gema¨lde-
besitz des Duke von York auf zwei Ra¨umlichkeiten, dem office und dem Green Mohair Closet
in Whitehall, konzentriert. Beide Sammlungsbesta¨nde sind als Gema¨ldekabinette angelegt,
scheinen aber nicht u¨berma¨ßig wertvoll gewesen zu sein. Schwerpunkte liegen auf Portr a¨ts
der ko¨niglichen Familie sowie der englischen und der europ a¨ischen Hocharistokratie, Land-
schaften und unbenannten Portr a¨ts. Daneben finden sich in weit geringerer Zahl religi o¨se und
mythologische Sujets. Auffa¨llig ist das ha¨ufige Vorkommen von unbenannten Frauenportr a¨ts,
besonders im Green Mohair Closet, wo auch Bildnisse von Dargestellten der Windsor Beauties
verzeichnet sind: Mrs. Myddelton, die Duchess von Cleveland und die Countess von Rochester
(fol. 17v, Nr. 43, 47, 51).
Im Gegensatz zu diesen Gema¨lden ist die Windsor-Serie im Inventar direkt einer bestimm-
ten Raumausstattung und damit einem spezifischen Raumprogramm zugeordnet. In a¨hnlicher
Form sind im Inventar der Bodleian Library nur noch Lelys Bildnisse der Flaggoffiziere und
das des Duke in der Great Chamber von Culford Hall situiert (fol. 22v). Dieser Raum ist
durch seine Position im Inventar eindeutig als der wichtigste Repr a¨sentationsraum gekenn-
968Vgl. Anhang B.21; zu den verschiedenen Austattungselementen wie Mobiliar und Textilien vgl. die wertvollen An-
gaben und Begriffserla¨uterungen bei Peter Thornton, Seventeenth-Century Interior Decoration in England, France and
Holland, New Haven/London: Yale UP 1978.
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zeichnet. Daneben finden sich dort nur noch in den Schlafzimmern des K o¨nigs und des Her-
zogs Gema¨lde, und zwar Portra¨ts von Familienmitgliedern. Die weibliche Portra¨tgalerie und
die ma¨nnliche Bildnisfolge im Besitz des Duke und der Duchess von York sind somit funktio-
nal und programmatisch kompliment a¨r angelegt.
Die Ausstattung des White Room ist in mehrfacher Hinsicht außergewo¨hnlich: Nicht nur
daß der Raum keinem der Appartements im Inventar eindeutig zugeordnet ist, er ist auch durch
die in den herzoglichen Ra¨umen nur dort vorkommenden Wandbeh a¨nge aus – wohl namens-
gebenden – weißem Sarcenet, einem Seidenstoff, und blauem Mohair ausgezeichnet. Hinzu
kommt der singula¨re Gema¨ldebestand: Unterhalb der Frauenportr a¨ts befanden sich
”
six nar-
row long pictures“, die u¨berzeugend mit Gema¨lden von Andrea Schiavone (1522-1563) inAbb. 138-144
Hampton Court und Kensington identifiziert worden sind 969. Dieser Bestand an Gema¨lden
eines italienischen Alten Meisters war der wohl mit Abstand wertvollste Teil des Gema¨lde-
besitzes des Duke von York970. Von diesen sieben Gema¨lden sind sechs heute in Hampton
Court aufbewahrte Stu¨cke mit durchschnittlich 105-107 cm (bzw. ein Paneel mit 116,3 cm)
nur unwesentlich breiter als die Portra¨ts der Windsor-Serie (ca. 101-103,5 cm), wa¨hrend die in
Kensington befindliche Wegfu¨hrung der Briseis (nach a¨lterer Deutung ein Raub der Helena)
mit 19,2 x 172 cm deutlich breiter ist und sich somit kaum im White Room befunden haben
wird.
Die Sujets des im White Room zu lokalisierenden Sets sind relativ unbestimmt. Als nahezu
allen Darstellungen gemeinsame Klammer kann die pastorale Situierung der Szenen gelten;
von diesen ko¨nnen drei aufgrund alter Inventarangaben mit der alttestamentlichen Geschichte
von Jakob und Esau in Verbindung gebracht werden: Das Zusammentreffen von Jakob und
Rahel sowie von Jakob und Esau und der Segen Jakobs. Die Identifizierung und Deutung der
einzelnen Szenen bereitet allerdings gro¨ßte Schwierigkeiten und soll hier nicht weiter verfolgt
werden. Es soll nur festgehalten werden, daß die Ikonographie dieses Sets Bedeutungsebe-
nen entha¨lt, die im wesentlichen durch das Zusammentreffen von Mann und Frau und die
Begru¨ndung einer ehelichen Gemeinschaft – und weitere familielle rites de passage zwischen
den Generationen – in einem bei- bzw. u¨bergeordneten pastoralen Kontext kodiert sind 971.
Die Technik – Leinwand auf Holztafel – und das Format der Schiavone-Tafeln verwei-
sen eindeutig auf ihre Herkunft aus einer italienischen Innenraumdekoration oder auf ihre
urspru¨ngliche Zugeho¨rigkeit zu einem Ehebett des 16. Jahrhunderts (weniger wahrschein-
lich: einem cassone). Damit stehen die Bilder in der Tradition der unter dem Sammelbegriff
cassone-Malerei zusammengefaßten Ausstattungskunst, die im Kontext einer Eheschließung
fu¨r die camera der Brautleute angefertigt wurde972. Die zugeho¨rige, aber nicht in den White
Room integrierte Tafel mit der Briseis-Episode aus der Ilias – Achill muß die sch o¨ne Kriegs-Abb. 144
969MILLAR 1963, S. 124. Diese Bilder sind vor 1674 nicht in den ko¨niglichen Inventaren nachzuweisen. Die einzigen
noch in Frage kommenden Besta¨nde in der ko¨niglichen Sammlung, von Polidoro da Caravaggio (vgl. Abschnitt 4.1.6),
waren zu diesem Zeitpunkt bereits im Besitz des Ko¨nigs, des Bruders des Duke. Die Bezeichnung als narrow long
picture bzw. piece in den zeitgeno¨ssischen Inventaren ist charakteristisch f¨ur diese Gattung von Bildern.
970Vgl. die Wertscha¨tzung des komplimenta¨ren Sets von Polidoro da Caravaggio im Besitz der Krone. Dieses Set wurde
von dem 10. Earl von Northumberland im Interregnum aus dem Besitz Karls I. erworben, nach der Restauration aber
wieder an die Krone zuru¨ckgegeben, nicht ohne aber vorher Kopien davon anfertigen zu lassen (vgl. WOOD 1994,
S. 297, u. hier Abschnitt 4.1.6).
971Vgl. zu den Tafeln: John Shearman, The Early Italian Pictures in the Collection of Her Majesty The Queen, Cam-
bridge u.a.: Cambridge UP 1983, S. 228-231, Kat.Nr. 241-247.
972Vgl. hier Abschnitt 1.2.1 u. zum ¨Uberblick TINAGLI 1997, S. 21-46.
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Textabb. 4.2: Ha¨ngungsschema der Windsor Beauties, basierend auf dem Inventar von 1674
und der Annahme eines zweiachsigen, beidseitig durchfensterten Raumes im westlichen An-
bau des St. James’s Palace; die sechs Schiavone-Tafeln verteilen sich nach dieser Hypothese
auf die beiden Fensterseiten, das Bildnis der Barbara Villiers nimmt entsprechend seiner Kom-
position eine zentrale Stellung ein
gefangene Agamemnon u¨berlassen, dieser sie aber spa¨ter wieder zuru¨ckgeben, so daß Briseis
auf eine Ehe mit Achill hoffen konnte – weist noch deutlicher in diese Richtung. Es besteht
somit Grund zu der Annahme, daß diese mittels Form, Inhalt und urspr u¨ngliche Funktion
tradierte Kodierung der Schiavone-Tafeln als Informationstr a¨ger einer
”
weiblichen“ Ikonogra-
phie – bezogen auf Ehe, Liebe, Fertilit a¨t, Familie und Haushalt – bewußt eingesetzt wurde,
als diese unter sechs der Windsor-Portra¨ts montiert wurden. Damit wurde der Raum, obwohl
er im Inventar nicht direkt dem Appartement der Duchess zugeordnet und der daher als der
gemeinsame Repra¨sentationsraum des herzoglichen Paares aufzufassen ist, ebenfalls als der
weiblichen Spha¨re zugeho¨rig kodiert. Dies wu¨rde fu¨r den besonderen Grad an Einflußnahme
und Selbstwertgefu¨hl sprechen, der fu¨r Anne Hyde in ihrer sozialen Aufsteiger-Position als
Duchess von York – zumindest bis zu den spa¨ten 60er Jahren – auch aus anderen Quellen
u¨berliefert ist. Der St. James’s Palace als Hauptresidenz des herzoglichen Paares war somit
in erster Linie auf die Repra¨sentation der Duchess und das Netzwerk der anderen Frauen am
englischen Hof abgestimmt. Der White Room besaß mit den Frauenportr a¨ts, den wertvollen
Tafeln eines italienischen Meisters und der kostbaren Wandbespannung eine Ausstattung, die
eine Vielzahl an Mo¨glichkeiten der visuellen Einflußnahme ausspielte. Nach seinem Antritt der
Thronfolge 1685 trug Jakob dem in gewissem Sinne Rechung, indem er St. James’s der K o¨ni-
gin als Wohnsitz u¨berließ. Bis dahin kam diese Aufgabe vor allem dem Somerset House zu.
Die Schiavone-Tafeln – ab 1697 in Kensington – blieben bis zu ihrer musealen ¨Uberfu¨hrung
nach Hampton Court 1833 ebenfalls immer Teil der Ausstattung des Appartements der K o¨ni-
gin.
Vermutlich kamen die Schiavone-Tafeln mit den Portr a¨ts der Windsor-Serie in den Besitz
der Prinzessin Anna, entweder gleich nach dem Tod ihrer Mutter 1671 als deren Erbe oder
aufgrund einer spa¨teren ¨Uberlassung durch ihren Vater. Ende der 80er Jahre des 17. Jahr-
288 Scho¨nheitengalerien des 17. Jahrhunderts
hunderts befanden sich die Bilder im Princesse’s Dressing-Room in Windsor 973; das Bild-
nis ihrer Tante mu¨tterlicherseits, Frances Hyde, wurde gegen ein Bildnis ihrer Tante v a¨ter-
licherseits ausgetauscht, der ersten Duchesse d’Orle´ans, die Anna in jungen Jahren bei ihrem
Aufenthalt in Frankreich 1668-1670 kennengelernt hatte 974. Dieses Bildnis ist im Inventar
von 1688/89 ebenfalls Lely zugeschrieben, vermutlich handelt es sich jedoch um das Bildnis
als Minerva von einem franzo¨sischen Ku¨nstler in ko¨niglichem Besitz975. Die Windsor-Serie
erscheint im Prinzesinnenappartement weiterhin als der dominierende Akzent der Raumdeko-
ration, allerdings erga¨nzt um drei Portra¨ts mit familia¨rem Hintergrund:
”
Princess Henrietta“,
Lely zugeschrieben, ein weiteres Bildnis der Duchesse d’Orle´ans, vermutlich vor ihrer Ehe
mit dem Bruder des franzo¨sischen Ko¨nigs976; ein Portra¨t des Duke von Gloucester, vermutlich
nicht Annas erst 1689 geborener Sohn, sondern ihr 1660 21j a¨hrig verstorbener Onkel977; und
schließlich ein Bildnis von Annas Schwager, Wilhelm von Oranien. Falls die Zuschreibung des
letztgenannten Bildes an Honthorst zutrifft bzw. stilistische ¨Ahnlichkeiten zu diesem aufweist,
kann es sich dabei nur um ein Jugendbildnis handeln. Ein in den Aufzeichnungen von Tho-
mas Hearne u¨berlieferter Gema¨ldekatalog spezifiziert das Gema¨lde dann auch als
”
in Armour
when young at length“ 978. Die Jugendbildnisse erscheinen als folgerichtige Erg a¨nzung der
Frauenportra¨ts, wenn man diese von einer generativen Funktion von Weiblichkeit aus betrach-
tet. In den Wohnra¨umen ihrer Tochter Prinzessin Anna in Windsor ist die Scho¨nheitengalerie
der Anne Hyde jetzt eindeutig einem Frauenappartement zugeordnet.
Mit dem Regierungsantritt Annas 1702 wird die Scho¨nheitengalerie in deren neue
Wohnra¨ume im Ko¨niginnenappartement von Windsor u¨bertragen. Situiert wird die Galerie
wieder in dem auf das Schlafzimmer folgenden Raum, also im privateren Teil des Staats-
appartements, hier der Queens waiting, or private Eating Room. Hinzu kommt als Kaminst u¨ck
das Bildnis von Eleanor Needham, Lady Byron (1627-1664), als Hl. Katharina 979, das typolo-
gisch, stilistisch und zeitlich dem Windsor-Portra¨t der Elizabeth Hamilton nahesteht und sichAbb. 131
somit bruchlos in die Serie einfu¨gt. Das Bildnis der Duchesse d’Orle´ans dagegen bleibt an
seinem alten Platz im Prinzesinnenappartement zuru¨ck. Als Supraporten dienen im Queen’s
Private Eating Room zuna¨chst noch drei Landschaften, die aber bald gegen weitere Frauen-
portra¨ts ausgetauscht werden, die von dem 1687 verstorbenen Lely-Sch u¨ler Willem Wissing
973Anna nutzte ihre dortigen Wohnra¨ume vor 1688/89 und wieder versta¨rkt nach 1695, nachdem sie sich offiziell mit
Wilhelm III. ausgeso¨hnt hatte. Wa¨hrend des Streits mit ihrer Schwester Maria bewohnte sie dagegen mit Prinz Georg
von Da¨nemark bei ihren Aufenthalten dort ein kleines Haus im Windsor Great Park. Vgl. Edward Gregg, Queen Anne,
London/Boston/Henley: Routledge & Kegan Paul 1980, S. 38f., 46, 52 u. 107.
974Der Austausch der Portra¨ts war also vollkommen von perso¨nlicher Zu- bzw. Abneigung bestimmt: Die Duchesse
d’Orle´ans hatte sich bis zu ihrem Tod 1670 um ihre junge Nichte in Frankreich gek¨ummert, wa¨hrend Anna ihre
zeitweillige Gouvernante Frances Hyde nicht mochte (ebd., S. 8 u. 17f.).
975Zu sa¨mtlichen, auch folgenden, auf historischen Inventaren beruhenden Angaben vgl. Anhang B.21. Zum Bildnis der
Duchesse d’Orle´ans als Minerva (MILLAR 1963, S. 134, Kat.Nr. 304) s.o. auch die Besprechung des Windsor-Portr¨ats
der Barbara Villiers.
976In der ko¨niglichen Sammlung kommt hierfu¨r nur ein Bildnis von John Michael Wright in Frage, das aber zur Zeit
der Ko¨nigin Anna mit gro¨ßerer Wahrscheinlichkeit in St. James’s hing. Vgl. MILLAR 1963, S. 129f., Kat.Nr. 286.
977Vermutlich ebd., S. 122, Kat.Nr. 248.
978In der Royal Collection trifft diese Benennung nur auf ein Bildnis von Caspar Netscher von etwa 1670 zu (WHITE
1982, S. 83f., Kat.Nr. 122). Es wurde zwar erst von Georg IV. 1824 erworben, der Vorbesitzer Friedrich, Duke von
York, war allerdings ein Mitglied der ko¨niglichen Familie, der Bruder des Ko¨nigs. Entgegen der Angabe bei WHITE
1982 kann also davon ausgegangen werden, daß sich das Bild bereits fr¨uher im Besitz des englischen Ko¨nigshauses
befand.
979MILLAR 1963, S. 123, Kat.Nr. 253.
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stammen980. Damit ist das Versammeln von Frauenportra¨ts aus der Regierungszeit Karls II. die
alleinige ikonographische Leitlinie, der die Dekoration des Raumes folgt. Die Dargestellten
stammen aus dem Umfeld des englischen Hofes. Anna war in ihrer Jugend zum Teil mit ihnen
vertraut: Emilia von Nassau-Beverweerd, Schwester des Maurits Lodewijk und bereits in des-
sen Scho¨nheitengalerie mit einem Jugendbildnis vertreten 981, hatte mit Anna im Sommer 1678
Den Haag besucht. Eine weitere Dargestellte, Mrs. Nott, war vermutlich die Enkelin des Usher
of the Privy Chamber Karls II., und bei der dritten von Wissing Portr a¨tierten, Mrs. Lawson,
ko¨nnte es sich um eine Ma¨tresse des Ko¨nigs aus dem Jahr 1681 handeln, was ebenfalls von der
Dargestellten im Kaminstu¨ck, Lady Byron, fu¨r die Zeit vor der Restauration behauptet wurde.
Allerdings werden weder spezifische perso¨nliche Beziehungen – außer vielleicht bei Emilia
von Nassau-Beverweerd – noch die mo¨glicherweise nicht ganz standesgema¨ße Herkunft bzw.
ein solches, nicht standesgema¨ßes Verhalten ausschlaggebend fu¨r die Erga¨nzung der Scho¨nhei-
tengalerie gewesen sein: Nicht umsonst ist Wissing derjenige Lely-Schu¨ler, der die sinnliche
Portra¨tauffassung Lelys am weitestgehenden in die spa¨te Regierungszeit Karls II. und damit
in die 80er Jahre hinein transportierte. Somit werden die Windsor-Beauties stilistisch und
ideologisch folgerichtig erga¨nzt. Die Portra¨ts scho¨ner Frauen des Restaurationshofes an einer
zentralen Position innerhalb des Staatsappartements von Windsor enthalten eine verschl u¨sselte
Aussage seiner Bewohnerin. Es ist dies die Opposition Annas zur vorangegangenen Regie-
rungszeit und zum Regierungsstil ihrer Schwester bzw. ihres Schwagers. Indem die visuelle
Repra¨sentation des zweiten karolinisch-jakobitischen Hofes in den Hofdamenportr a¨ts aufre-
cherhalten bzw. reinstalliert wurde, erhielt Ko¨nigin Anna die Illusion einer ungebrochenen
Stuart-Sukzession aufrecht. Ihre Beweggru¨nde waren dabei vermutlich eher pers o¨nlicher als
politischer Natur: Die Hampton Court Beauties ihrer Schwester Maria von 1690-1693 sind –
in ihrer deutlichen stilistischen und konzeptionellen Differenz zu den Bildnissen Lelys – somit
nicht so sehr als Fortsetzung, denn als Konkurrenzprojekt mit anderen ideologischen Schwer-
punkten zu den im Erbe Annas befindlichen Windsor Beauties zu verstehen 982.
In den Aufzeichnungen Hearnes von 1733 werden die Anfang des 18. Jahrhunderts gefunde-
nen Ausstattungsprinzipien des Private Eating Room nur best a¨tigt, indem als weiterer Neuzu-
gang nur ein Portra¨t Lelys von Susan Armine, Lady Bellasis, als Kaminstu¨ck verzeichnet ist983.
In George Bickhams Deliciae Britannicae, einer historisch-touristischen Beschreibung von
Hampton Court und Windsor Castle von 1742, wird der Raum erstmals Beauty Room genannt.
Es ist bezeichnend, daß diese nicht mehr der zeremoniellen Funktion innerhalb des Staatsap-
partements folgende Benennung des Raumes in einer Beschreibung außerhalb eines offiziellen
Kontexts erfolgt. Die einzelnen Bildnisse wurden schon seit Beginn des Jahrhunderts als beau-
ties bezeichnet, so beispielsweise bei Vertue. Die Benennung des gesamten Raumes als Beauty
Room stellt einen noch weitergehenden Schritt dar: Nicht mehr die einzelnen Sch o¨nheiten des
Hofes, an deren Biographie und Funktion am Hof die Erinnerung inzwischen verblaßt sein
mag, stehen im Mittelpunkt des Interesses, sondern die gesamte Raumkonzeption als Doku-
980Ebd., S. 139f., Kat.Nr. 326ff.
981Vgl. Abschnitt 4.1.2.
982Vgl. Abschnitt 4.1.5. – Daß Anna durchaus eine eigene Meinung in k¨unstlerischen Angelegenheiten hatte, bele-
gen die von Margaret Toynbee publizierten Briefe (Princess (afterwards Queen) Anne as a Patroness of Painters, in:
Burlington Magazine, Bd. 112, 1970, S. 149-153).
983Vgl. BECKETT 1951, S. 37f., Kat.Nr. 39, 60, u. MILLAR 1963, S. 123, Kat.Nr. 253. Die Dargestellte galt als
Ma¨tresse Karls II.
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ment weiblicher und gemalter Scho¨nheit. Damit ist ein wesentlicher Wechsel in der Rezeption
der Windsor Beauties vollzogen.
Typologie der Serie
Die Serie der Flaggoffiziere befand sich seit der Regierungszeit Ko¨nigin Annas ebenfalls in
Windsor. Sie hing im King’s Eating Room below Stairs und war damit innerhalb der funk-
tionalen Struktur der Raumfolge a¨hnlich situiert wie die Windsor Beauties im Ko¨niginnenap-
partement oder die Hampton Court Beauties nach dem Abriß der Water Gallery in Hampton
Court984. Das Set umfaßte jetzt die Bildnisse von 13 Flaggoffizieren bzw. – je nach Lesart
– von Prinz Rupprecht und zwo¨lf Flaggoffizieren. Erga¨nzt wurde es durch ein ganzfiguri-
ges Jugendportra¨t Wilhelms III. in ro¨mischer Gewandung985. Durch diese Ha¨ngung wurde
nachtra¨glich besta¨tigt, was mo¨glicherweise bereits von Anfang an fu¨r das Set intendiert war:
eine Angleichung an die Ikonographie Ber u¨hmter Ma¨nner durch die ¨Ubernahme von Elemen-
ten aus der Folge der Zwo¨lf Ca¨saren von Tizian. Die energische Wendung des Kopfes einigerAbb. 145-146
flagmen gegen den Ko¨rper und der Blick u¨ber die Schulter findet sich bei Tizians Titus, ebenso
ist der Kommandostab bei einigen Offizieren als markantes Element aus der Tizian-Serie u¨ber-
nommen wurden. Offenbar wollte der Duke von York mit seinem Auftrag an die Regierungs-
zeit seines Vaters vor dem Bu¨rgerkrieg anknu¨pfen: Die Tizian-Ca¨saren waren Teil der 1627 in
Mantua erworbenen Kunstgegensta¨nde und sieben von ihnen hingen unter Karl I. an prominen-
ter Stelle in der Galerie von St. James’s. Als Vorlage ha¨tte Lely auf die Reproduktionsstiche
von Aegidius Sadeler zuru¨ckgreifen ko¨nnen986.
Es ist offensichtlich, daß dies als ein erster Versuch der Wiederaufnahme f u¨rstlicher Kunst-
patronage nach Bu¨rgerkrieg und Interregnum zu verstehen ist. Bereits Sadeler hatte eine Folge
von ro¨mischen Kaiserinnen zur komplimenta¨ren Erga¨nzung von Tizians Ca¨saren-Folge
”
hinzu-
erfunden“. Bei der Umsetzung der Thematik in die Gegenwart der Flaggoffiziere der Schlacht
von Lowestoft war es nur folgerichtig, auch ein weibliches Pendant auszuf u¨hren. Dabei konnte
an Vorbildern am Hof Karls I. auf die Frauenportr a¨ts van Dycks und mo¨glicherweise auf die
bereits entstandenen bzw. kompilierten weiblichen Portr a¨tfolgen in England zuru¨ckgegriffen
werden. Dabei soll nicht die unbedingte Vorl a¨uferschaft einer ma¨nnlichen Serie propagiert
werden. Es konnte genauso das Konzept der Windsor Beauties vor der Folge der Flaggoffiziere
entstanden sein, nur sprechen die Indizien der Quellenlage eher f u¨r eine fru¨here oder gleichzei-
tige Konzeption der Flagmen. Vor allem aber ist es wichtig festzuhalten, daß hier – vermutlich
erstmalig – eine zeitgeno¨ssische ma¨nnliche und eine zeitgeno¨ssische weibliche Portra¨tfolge
mit gleicher Berechtigung konzipiert wurden, und dies gilt unabh a¨ngig von der Frage, welche
dieser Serien zuerst entstanden ist.
Althorp und andere verwandte Serien
Eine unmittelbare Rezeption fand die Windsor-Serie in Lelys Frauenportr a¨ts fu¨r Robert
Spencer, 2. Earl von Sunderland, in dessen Landsitz Althorp. Das Landhaus des Earl wurde
984Vgl. Abschnitt 4.1.5.
985Wahrscheinlich das Bildnis von Jan de Baen in der Royal Collection. Vgl. WHITE 1982, S. 16, Kat.Nr. 12.
986Vgl. MILLAR 1963, S. 123f., Kat.Nr. 252 u. 254, u. MILLAR 1978, S. 58ff., Kat.Nr. 40; zu der Ca¨saren-Folge
Tizians: Harold E. Wethey, The Paintings of Titian, Bd. 3: The Mythological and Historical Paintings, London:
Phaidon 1975, S. 235-240, Kat.Nr. L-12, u. (fu¨r ihre Ha¨ngung in St. James’s) HOWARTH 1997, S. 141.
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in den spa¨ten 1660er Jahren umfassend renoviert und erweitert, und es ist anzunehmen, daß
in diesem Zusammenhang die Auftra¨ge fu¨r eine Reihe von Frauenportra¨ts erfolgten, die spa¨te-
stens seit dem 18. Jahrhundert in der Galerie von Althorp nachzuweisen sind. Einige der Abb. 147
Dargestellten sind mit denen der Windsor-Serie identisch. Als Vorlage dienten jedoch meist
andere Bildnisse. In einigen Fa¨llen sind die Althorp-Portra¨ts selbst originale Bildnisaufnah-
men. Am Beginn stand wohl das Portra¨t der Gattin des Auftraggebers, Anne Digby, das ein
Datum von 1666 tra¨gt und noch unabha¨ngig von dem Gedanken einer Serie entstanden sein
kann (da es zuerst 1746 zusammen mit dem Bildnis ihres Gatten gelistet wurde). Von diesem
Bildnis gelangte eine Wiederholung nur wenig spa¨ter in die Windsor-Serie. Die Auftraggebe-
rin der Windsor Beauties Anne Hyde konnte und mußte – als Hommage – in Althorp ebenfalls
vertreten sein, wie auch die Duchess von Cleveland, deren pathetisches Windsor-Bildnis als Abb. 148
Minerva hier durch nur leichte Aba¨nderungen etwas unpassend zu einer pastoralen Version
als Scha¨ferin umgedeutet wurde. Weiterhin finden sich Portr a¨ts von Margaret Brooke und
von zwei nicht genau identifizierten Frauen, außerdem Werkstatt- bzw. Schulversionen von
Bildnissen von Jane Needham (auf das sich wahrscheinlich eine Bezahlung an Lely von 1666
bezieht) und Elizabeth Wriothesley. Wie die Windsor-Sammlung wurde auch der Bestand in
Althorp spa¨ter erga¨nzt. Hierzu za¨hlen sicherlich die Portra¨ts von Louise de Kerouaille, Du-
chess von Portsmouth, und der Eleanor Needham; ein Bildnis der Elizabeth Hamilton ist erst
zu Beginn des 19. Jahrhunderts nachzuweisen. Im 18. Jahrhundert sind in der Galerie die
Darstellungen von zwei weiteren beru¨hmten und scho¨nen Frauen des 16. und 17. Jahrhunderts
vertreten, eine traditionell Kneller zugeschriebene Madam Mazarine und La Belle Gabrielle
d’Estre´es.
Leider haben sich aus dem 17. Jahrhundert keine Inventare erhalten; 1746 sind sechs von
Lelys Frauenportra¨ts geschlossen an
”
The lower end of the Gallary“ verzeichnet (allerdings
mit dem Hinweis, daß vier bzw. fu¨nf davon sich zu diesem Zeitpunkt in Wimbledon befinden),
1750 sind sie mehr oder weniger u¨ber die Galerie verteilt. Einen weiteren vereinheitlichenden
Effekt mo¨gen die nach dem Auftraggeber benannten Sunderland frames gehabt haben. Doch
darf man hier nicht vergessen, daß dazu auch nachtr a¨gliche Neurahmungen beigetragen haben
ko¨nnen.
Die Bildnisse sind zwar im allgemeinen keine Kopien nach den Windsor Beauties; die Vari-
anten zu zwei Windsor-Portra¨ts (neben dem der Duchess von Cleveland das Bildnis der Mar-
garet Brooke) lassen aber das Produktionsverfahren in Lelys Werkstatt deutlich werden: Es
sind eigensta¨ndige Portra¨ts auf der Basis bewa¨hrter Formulierungen. Zweck dieser vermutlich
nur wenig spa¨ter als die Windsor-Serie entstandenen Portra¨ts du¨rfte die Imitation der ju¨ngsten
Tendenz der Kunstpatronage der ko¨niglichen Familie gewesen sein. Auf diese Weise konnte
der Earl von Sunderland seine Loyalit a¨t zum neu installierten Ko¨nigshaus und gleichzeitig
auch sein eigenes Prestige bekunden987.
987Vgl. zu den Portra¨ts in Althorp: K.J. Garlick, A Catalogue of Pictures at Althorp [Walpole Society, Bd. 45], Glasgow:
Maclehose 1976, S. 44, Kat.Nr. 346, S. 49-52, Kat.Nr. 388, 391-395, 397ff., 404, 406, S. 96ff., v.a. Nr. 75, 110-115,
u. S. 113ff. (Inventare von 1746 u. 1750); MILLAR 1978, S. 62f., Kat.Nr. 45, u. TASCH 1996, S. 49 u. S. 93f.; s.
außerdem die zum Teil recht bissigen Bemerkungen zu einzelnen Portr¨ats von Horace Walpole (z.B.
”
Mrs Middleton,
recorded by Grammont, fatter and not so handsome as that among the beauties at Windsor“), in: Journals of Visits to
Country Seats, &c., in: Walpole Society, Bd. 16, 1927-1928, S. 9-80, hier S. 31ff. – Vgl. zum Bildnis der Ortensia
Mancini, Duchesse de Mazarin, in Althorp: SHIFRIN 1998, S. 100-103 u. S. 271f., Kat.Nr. I.A. (als Ferdinand Voet
nach Maratta).
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Im Badezimmer von Windsor findet sich Anfang des 18. Jahrhunderts zur Zeit der K o¨nigin
Anna ein Set von
”
14 Ladies Heads“, die in den Inventaren Remigius van Leemput zuge-
schrieben werden988. Es handelt sich dabei um das bereits erwa¨hnte Set von Bildniskopien
nach van Dyck, darunter einige der Northumberland-Countesses 989, das bezeichnenderweiseAbb. 149
um beauties der Restaurationszeit erweitert wurde. Von den Dargestellten der Windsor-Serie
finden sich hier Barbara Villiers, Jane Needham, Frances Stuart sowie – mit nicht unbedingt
gesicherter Identita¨t – Elizabeth Wriothesley und Henrietta Boyle. Als Vorlagen dienten in der
Regel nicht die Portra¨ts der Windsor-Serie, sondern andere Bildnisaufnahmen Lelys bzw. –
im Fall der Frances Stuart – eine unvollendete Bildnisminiatur von Samuel Cooper 990. Somit
wird das Set kaum von einem Mitglied des Ko¨nigshauses in Auftrag gegeben worden sein.
Vermutlich wurde es erst von Ko¨nigin Anna fu¨r die Ausstattung von Windsor erworben. Diese
kleine Scho¨nheitengalerie von Vertreterinnen der karolinischen H o¨fe des 17. Jahrhunderts im
Bathing Room besta¨tigt den bereits konstatierten großen Stellenwert solcher Bildnisreihen im
Bildprogramm des Schlosses. Noch mehr in den privaten Bereich ger u¨ckt als die großfor-
matigen Windsor Beauties, unterstreichen die kleinen Bildnisse die Bedeutung des Sujets f u¨r
die Selbstdefinition und Selbstrepra¨sentation der Ko¨nigin Anna. Im spa¨teren 18. Jahrhundert
wurde das kleine Bildnis-Set ebenfalls in den Beauties Room des Staatsappartements der K o¨ni-
gin verbracht, wodurch dessen Funktion als Sammlungsraum f u¨r Frauenportra¨ts vor allem des
17. Jahrhunderts noch ausgeweitet wurde.
Eine im Vergleich zu den vorangegangenen Beispielen eher private Auswahl von Portr a¨ts
scho¨ner Frauen findet sich in der Sammlung von Ralph Bankes (ca. 1631-1677) sowie von
dessen Sohn und Enkel in Kingston Lacy. Sir Ralph besaß eine Werkstattreplik des Portr a¨ts
der Jane Needham, Mrs. Myddelton, nach der Vorlage in der Windsor-Serie , und m o¨glicher-Abb. 137
weise auch bereits Lelys Original des Portra¨ts von Elizabeth Trentham, Viscountess Cullen
(1640-1713), einer beru¨hmten Scho¨nheit der Restaurationszeit, zu der Bankes – soweit be-
kannt – keine perso¨nlichen Beziehungen hatte und die auch nicht in den engeren Kreisen des
Hofes figurierte. Die Tatsache, daß es sich bei ihrem Bild um ein Original handelt, kann auch
darauf hindeuten, daß ihr Bildnis erst postum durch den Sohn oder – noch wahrscheinlicher
– den Enkel von Ralph Bankes im 18. Jahrhundert erworben wurde, der nachweislich a¨ltere
Portra¨ts sammelte und neben den bereits genannten noch zwei weitere, a¨hnliche Frauenportra¨ts
besaß: das Bildnis der Elizabeth Howard, Lady Felton, als Kleopatra von Benedetto Gennari
(ca. 1680) – die Ma¨tresse des Duke von Monmouth, des 1685 nach einer Rebellion gegen Ja-
kob II. hingerichteten illegitimen Sohnes Karls II. – und das Portr a¨t von Knellers Ma¨tresse
Mrs. Voss mit ihrer Tochter Catherine von der Hand des Malers 991. Der hier im Vergleich
zu den bisher behandelten englischen Serien bzw. Sammlungen st a¨rker in den Vordergrund
tretende Aspekt des Status der Dargestellten als Ma¨tressen mag einen gewissen ma¨nnlichen
Blickpunkt widerspiegeln. Der allgemeine (Ru¨ck-)blick auf das Frauenportr a¨t der Restaura-
tionszeit als pra¨gnanter Repra¨sentant dieser Epoche eignet den Bildnissen der Sammlung Ban-
988Vgl. Anhang B.21.
989Vgl. Abschnitt 4.1.3.
990MILLAR 1963, S. 117ff., Kat.Nr. 218-231, bes. Kat.Nr. 218, 227 u. 229f. – Ein a¨hnliches Set findet sich in Woburn
Abbey.
991Vgl. Alastair Laing, Sir Peter Lely and Sir Ralph Bankes, in: HOWARTH 1993, S. 107-131, hier S. 117ff., u. Kingston
Lacy, London: National Trust 1994, S. 48, Nr. 4, S. 62, Nr. 72f.
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kes aber ebenso wie dem Beauty Room im Ko¨niginnenappartement von Schloß Windsor im
18. Jahrhundert.
Neoplatonic Love, Beauty und die ho¨fische Gesellschaft der englischen Restauration
Die Darstellung von Ma¨nnern entsprechend einem gesellschaftlich sanktionierten Rollenbild
kriegerischer virtus und von Frauen nach einem kompliment a¨ren Rollenbild von ko¨rperlicher
und moralischer Scho¨nheit ist ein ethisches Grundmuster der Geschlechterrepr a¨sentation des
gesamten 17. Jahrhunderts. Diese Differenz ist in der Konstruktion von gender in den Bild-
nissen van Dycks mittels Kostu¨m, Setting und Accessoires bereits vollsta¨ndig angelegt992. So
wurden die Windsor Beauties und die Flaggoffiziere dann auch folgerichtig als kompliment a¨re
Sets rezipiert, als Cosimo III. de’ Medici beispielsweise Anfang der 70er Jahre des 17. Jahrhun-
derts bei Lely sowohl Bildnisse von beauties als auch Portr a¨ts von milita¨rischen Befehlshabern
bestellte. In einem breiteren kulturellen Kontext sind die Galerien von Chaˆteau Bussy-Rabutin
ebenso anzufu¨hren wie die Kombination von Frauenportr a¨ts mit den Bildnissen von generali
ollandesi 1682 in Turin bzw. mit einer Schlacht und einem berittenen Krieger 1783 in der
Sammlung Colonna993. Im literarischen Feld und in den allgemeinen kulturellen Standards
des 16. und 17. Jahrhunderts ist diese Kodierung der Geschlechter und ihre Verkettung unter-
einander zumindest von ma¨nnlicher Seite fest verankert, wie relativ willku¨rlich ausgewa¨hlte
Beispiele wie Giovio, Brantoˆme, Marino und andere belegen 994.
Bis weit in das 20. Jahrhundert hinein za¨hlten die Bildnisse der Flaggoffiziere zu Lelys
qualita¨tvollsten Werken, wa¨hrend die Beauties einem eduardianischen Betrachter wie Collins
Baker nur akzeptabel waren, wenn ihre sinnlichen Brillanz durch einen moralischen Blick auf
die Flagmen gela¨utert werden konnte995. Beckett galten sie noch 1951 als Produkte des male-
rischen Niedergangs996. Erst ju¨ngere Untersuchungen haben zum Vorschein gebracht, daß nur
992Vgl. GORDENKER 1998, S. 220-234.
993Vgl. die Abschnitte 4.5.1, 4.2.2 u. 4.4.2 (m. Anhang B.26); zur Sammlung Colonna Anhang B.24, Katalog von 1783,
Nr. 1201f.
994Z.B. der 1551 von Paolo Givio verfaßte Dialogo delle Imprese militari e amorose, die Beschreibung des Zusammen-
treffens von Ma¨nnern und Frauen in milita¨rischen Termini in Brantoˆmes Les Dames galantes (besonders im Kapitel
Discours sur ce que les belles et honnestes dames ayment les vaillans hommes, et les braves hommes ayment les
dames courageuses), Marinos Galleria, Monteverdis Madrigal zu der bereits aus der Antike tradierten Sentenz Ogni
Amante e` Guerrier aus dessen die Thematik von Mars und Amor umspielenden Achten Madrigalbuch oder Madame
de La Fayettes Gegenu¨berstellung der piktorialen Repr¨asentation der Geschlechter in der Princesse de Cle`ves, wo die
Protagonistin in einer scho¨nheitlich aufgefaßten Portr¨atminiatur, der Protagonist dagegen in einer Schlachtengalerie
pra¨sentiert wird (vgl. zu Giovio Abschnitt 3.1.1; Brantoˆme folgt der Ausgabe: Les Dames galantes, Paris: Gallimard
1981 (hier: S. 353-439); zu Marino vgl. die Einleitung zu diesem Kapitel; das Madrigal Monteverdis (1567-1643)
findet sich 8. Madrigalbuch Madrigali guerrieri et amorosi...; zu Madame de La Fayette vgl. Abschnitt 1.4 u. Kap. 5).
995BAKER 1912, Bd. 1, S. 167-171. – Das beru¨hmteste moralische Verdikt zu den Windsor Beauties – von William
Hazlitt – stammt aber bereits vom Beginn der viktorianischen ¨Ara:
”
Look at this portrait [sc. van Dycks Lady Venetia
Digby], breathing the beauty of virtue, and compare it with the ‘Beauties’ of Charles II.’s court, by Lely. They look
just like what they were – a set of kept-mistresses, painted, tawdry, showing off their theatrical or meretricious airs and
graces, without one trace of real elegance or refinement, or one spark of sentiment to touch the heart. Lady Grammont
is the handsomest of them; and, though the voluptuous in her attire and attitude, the most decent. The Duchess of
Portsmouth [sic: Cleveland ?], in her helmet and plumes, looks quite like a heroine of romance or modern Amazon;
but for an air of easy assurance, inviting admiration, and alarmed at nothing being thought coy, commend us to my
lady – above, in the sky-blue drapery, thrown carelessly across her shoulders! As paintings, these celebrated portraits
cannot rank very high. They have an affected ease, but a real hardness of manner and execution; and they have that
contortion of attitude and setness of features which we afterwards find carried to so disgusting and insipid an excess
in Kneller’s portraits.“ – William Hazlitt, The Complete Works, Bd. 10: Sketches of the Principal Picture Galleries
in England and Notes of a Journey through France and Italy, London/Toronto: Dent 1932, S. 38f. (The Pictures of
Windsor Castle, 1824).
996BECKETT 1951, S. 19.
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die Frauenbildnisse bis in die Details der Kleidung eigenha¨ndig sind, wogegen Lely bei den
Flaggoffizieren nur den Kopf selbst gemalt und dann die endg u¨ltige Ausfu¨hrung des Gewan-
des seinen Mitarbeitern u¨berlassen hat997. Es la¨ßt sich nur selten so augenscheinlich wie hier
nachweisen, wie ethische Vorurteile und zeitgebundene ideologische Konzeptionen von gen-
der scheinbar vorurteilslose stilkritische Beobachtungen gepr a¨gt haben. Doch bleibt bei einer
an den Begriffen von Subjekt und Individuum orientierten Kunstgeschichte des Portr a¨ts noch
immer die Tatsache bestehen, daß die Ko¨pfe der Flagmen aus heutiger Sicht durchaus aus-
drucksstarke eigenha¨ndige Arbeiten des Malers sind, wa¨hrend die Windsor Beauties bereits
nach der Aussage des Zeitgenossen Pepys
”
good, but not like“ seien. Nach diesem traditio-
nellen Versta¨ndnis der
”
Qualita¨t“ eines Portra¨ts wa¨ren die Bildnisse der Flaggoffiziere noch
immer als ku¨nstlerisch – und damit auch in Hinblick auf ihre gesellschaftliche Bedeutung –
ho¨herrangig zu bewerten als die Beauties, da in ihnen ein gr o¨ßerer Grad an
”
Individualita¨t“
verwirklicht sei.
Es wurde bereits darauf verwiesen, daß dieser Sichtweise ein ganz bestimmtes Konzept von
gender zugrundeliegt, nach dem aber die Funktionsweise der weiblichen Portr a¨ts nicht ada¨quat
dargestellt werden kann. Bereits der Hinweis von Pepys deutet darauf hin, daß die Qualit a¨t die-
ser Bildnisse nicht in Eigenschaften aufgehoben ist, die sich in ihrem Grad an
”
¨Ahnlichkeit“ als
Ausdruck von
”
Individualita¨t“ messen lassen998. Durch den jeweiligen Funktionszusammen-
hang innerhalb der ho¨fischen Repra¨sentation mußten in ma¨nnlichen und weiblichen Bildnissen
unterschiedliche formale und typologische Strategien angewandt werden, um die Anforderun-
gen der sozialen Konstruktion der Geschlechter im Kontext des Hofes erf u¨llen zu ko¨nnen.
Auch die Bildnisse der Flaggoffiziere folgen in ihrem Aufgreifen des Typus’ der C a¨saren-
darstellung Konventionen, und die vermeintliche
”
Individualita¨t“ ihrer Ko¨pfe kann ebenso als
Kodierung von Entschlossenheit und Energie im Sinne eines milit a¨rischen Tugendkanons ge-
lesen werden. Fu¨r deren bestmo¨gliche Ausfu¨hrung war eben die Hand des Meisters nowendig,
wogegen der Darstellung der Gewa¨nder in diesem Zusammenhang eine nur geringe Rolle zu-
kam. Bei den weiblichen Bildnissen ist dies anders: Sie folgen ebenfalls einem Typus, der
aber ju¨nger ist und in dieser Auspra¨gung erst mit den Frauenbildnissen van Dycks formu-
liert wurde. Die Repra¨sentation der Gewa¨nder hat hier einen ganz anderen Stellenwert, wie
auch in der Realita¨t des Hofes den Gewa¨ndern – als Teil der scho¨nheitlichen Repra¨sentation
der Hofdame – ein wesentlich ho¨herer Rang eingera¨umt werden mußte als der funktionalen
milita¨rischen Kleidung. Die Distanz des Standpunkts in Verbindung mit der N a¨he von Bild-
ausschnitt, Frontfla¨chenentbreitung und der Farbbahnen der Gew a¨nder in den Windsor Beau-
ties dient ebenso diesem Zweck wie die insgesamt gro¨ßere Distanzierung der Flaggoffiziere
gegenu¨ber dem Betrachter deren Konzeption von milit a¨rischer Entschlossenheit und Unnah-
barkeit entgegenkommt.
Die scho¨nheitliche Stilisierung der Gesichter bei Lely folgt wie die pastorale Verortung der
Figuren den Strategien der Entzeitlichung und der sozialen Unbestimmtheit, wie sie bereits in
den Frauenportra¨ts van Dycks angelegt sind. Damit erfu¨llt die Darstellungsform der Gema¨lde
997MILLAR 1978, S. 58ff., Kat.Nr. 40 (m. Ro¨ntgenaufnahme).
998Vgl. WENDORF 1990, S. 105; Marcia Pointon, Hanging the Head. Portraiture and Social Formation in Eighteenth-
Century England, New Haven/London: Yale UP 1993, S. 79-85, u. TASCH 1996, S. 62. – Zu diesem Problem und
einem a¨hnlichen Urteil bei Dryden vgl. auch: James Anderson Winn,
”
When Beauty Fires the Blood“. Love and the
Arts in the Age of Dryden, Ann Arbor: University of Michigan Press 1992, S. 316f.
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eine der zentralen Anforderungen an die h o¨fische Frau: Sie hatte scho¨n zu sein. Selbst ein
gegenu¨ber den meisten Verhaltensweisen und kulturellen Ausdrucksformen des Restaurations-
hofes kritisch eingestellter Beobachter wie John Evelyn nahm die Frauen bei Hof prim a¨r als
beauties wahr, die Ma¨nner als noblemen, wie sein Tagebucheintrag vom 23. November 1660
zeigt:
Being this day in the Bed-Chamber of the Princesse Henrietta (where were many great
Beauties, & noblemen) I saluted divers of my old friends & acquaintance abroad; his Ma-
jestie carying my Wife to salute the Queene & Prin[c]esse, & then led her into his Closet,
& with his owne hands shew’d her divers Curiosities.999
Diese generelle Bedeutung der Scho¨nheit fu¨r die Repra¨sentation der weiblichen Mitglie-
der des Hofes fu¨hrt zu der Frage, inwieweit hier Scho¨nheit noch neoplatonisch konnotiert
war. Einer der ersten Versuche der wissenschaftlichen
”
Rehabilitierung“ der Windsor Beau-
ties erfolgte dadurch, daß durch eine betont neoplatonische Lesart etwaige Zweifel an der
moralischen Integrita¨t von Dargestellten wie Darstellungsform aufgehoben wurden 1000. Dies
wiederum wurde als eine nachtra¨gliche Sublimierung des immer noch irritierenden Gehalts der
Bildnisse gewertet, die auf einer historisch nicht gerechtfertigten Fortschreibung der Formen
ho¨fischer Kultur unter Karl I. und Henrietta Maria in die Zeit der Restauration basiere. Vor
allem das fast vollsta¨ndige Verschwinden der court masque aus dem ho¨fischen Unterhaltungs-
und Repra¨sentationsprogramm der Restaurationszeit wurde als Beleg f u¨r den umfassenden
Wandel der Hofkultur nach der traumatischen Erfahrung von B u¨rgerkrieg und Interregnum ge-
wertet, mit dem auch die neoplatonische Liebeskonzeption ihre Bedeutung verloren habe 1001.
Dem kann man zuna¨chst nur zustimmen: Der Unterschied zwischen den beiden karolinischen
Hofkulturen ist aufgrund der Diskontinuit a¨t der ko¨niglischen Herrschaft tiefgreifend, und das
Beispiel des Verschwindens der masque mit ihrer komplexen Sch o¨nheits- und Liebesallegorik
illustriert dies zutreffend. Allerdings konnte am Beispiel der Flagmen bereits nachgewiesen
werden, daß nur wenige Jahre nach der Restauration gezielt und bewußt auf ein Bildprogramm
Karls I. zuru¨ckgegriffen wurde und daß die Windsor Beauties selbst einen deutlichen R u¨ckbe-
zug auf die pastoralen Bildnisformeln van Dycks darstellen. Weiterhin ist der h o¨fische Neopla-
tonismus im 17. Jahrhundert immer noch ein in ganz Europa zu weit verbreitetes Ph a¨nomen,
als daß man seinen Niedergang in England allein an dem Verschwinden der masque festma-
chen ko¨nnte, die zudem in dieser verfeinerten und komplexen – neoplatonischen – Variante
noch stark an die Person der Ko¨nigin Henrietta Maria gebunden war1002.
In welcher Form kann demnach die ho¨fische Liebes- und Scho¨nheitsallegorik des Neopla-
tonismus fu¨r Lelys Frauenportra¨ts noch von Bedeutung gewesen sein? Zuna¨chst muß festge-
halten werden, daß in England neoplatonisches Gedankengut in der Philosophie und – noch
wichtiger – in der Dichtung der zweiten Ha¨lfte des 17. Jahrhunderts weiterhin relevant und
verbreitet war. Ebenso kommt hinzu, daß dieses Gedankengut in dieser Zeit einer zuneh-
mend parodisierenden Verarbeitung in Satire und Kom o¨die ausgesetzt war1003, was ein be-
999EVELYN 1955, Bd. 3, S. 261f. – ¨Ahnlich charakterisiert Evelyn einzelne Dargestellte der Windsor-Serie (s.o. die
Besprechung der einzelnen Gema¨lde).
1000STEWART 1974.
1001TASCH 1996, S. 62ff.
1002Vgl. VEEVERS 1989.
1003Vgl. zu den entsprechenden Quellen STEWART 1974, S. 7 m. Anm. 14f.; vgl. z.B. auch Lord Rochesters Gedicht
The Platonic Lady (Lord Rochester, Complete Poems, London: Everyman/Dent 1996, S. 101).
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zeichnendes Licht auf die bereits relativierende Rezeption solcher Ideen in der Restaurations-
zeit wirft1004. Dies steht in Einklang mit den bereits beschriebenen Tendenzen im Italien des
spa¨teren 16. Jahrhunderts, wo eine sinnliche Aufladung der neoplatonischen Sch o¨nheitskon-
zeption und eine eindeutige Verschiebung zugunsten der irdischen Venus bereits angelegt sind.
Und geht auch u¨berein mit der kontrastiven ¨Asthetik in der Poetik Marinos zu Beginn des
17. Jahrhunderts, die harmonische Konstrukte bewußt mißachtet 1005. Gleichzeitig kommt es
mit der Restauration von 1660 und der Ehe der Prinzessin Anna Henrietta mit dem Bruder
Ludwigs IV. zu einem versta¨rkten Einfluß der franzo¨sischen Hofkultur und auf diesem Weg
zu einem neuerlichen Einstro¨men der spa¨tprezio¨sen Variante des Neoplatonismus1006, wobei
die Leitfigur eben nicht mehr Ko¨nigin Henrietta Maria, sondern ihre Tochter Anna Henrietta
ist. Ihren sichtbaren Ausdruck findet diese Einflußlinie am englischen Hof in den bereits an-
gesprochenen Identifikationsportr a¨ts als Minerva. Wenn also neoplatonisches Gedankengut in
den Windsor Beauties vorhanden ist, so hat es seine Grundlagen in der allgemeinen Hofkul-
tur des 17. Jahrhunderts in Europa, es ist aber kein explizites, auf platonischen Vorstellungen
basierendes Bildprogramm in dem Gema¨ldezyklus zu erkennen1007.
Einerseits ist das Versta¨ndnis des Neoplatonismus um 1660 also bereits
”
doppelbo¨dig“: Es
besteht ein Bewußtsein fu¨r dessen ideale und als realita¨tsfern gedeutete Konstruktion, und
man spielt mit dem daraus resultierenden Kontrast. Andererseits kann die neoplatonische
Scho¨nheits- und Liebeskonzeption von den Frauen am Hof immer noch
”
ernsthaft“ und erfolg-
reich zur Sta¨rkung ihrer eigenen Position genutzt werden, indem die in der Realit a¨t auf sozialen
Vorga¨ngen und Strukturmerkmalen der h o¨fischen Gesellschaft beruhenden, neuen Mo¨glichkei-
ten des gesellschaftlichen Aufstiegs darin ideologisch eingekleidet werden. Wie bei K o¨nigin
Henrietta Maria am ersten karolinischen Hof (trotz deren offenkundiger H a¨ßlichkeit) gingen
Scho¨nheitskonzeption und Protofeminismus hier eine Liaison ein, doch war jetzt die soziale
Basis wesentlich breiter.
Anne Hyde als Auftraggeberin war sich dieser Mo¨glichkeit offensichtlich bewußt, war doch
ihr eigener sozialer Aufstieg als Hofdame bei Maria Stuart in Den Haag aufgrund ihrer sich
aus dieser Stellung ergebenden Heirat mit dem Bruder des Ko¨nigs ein Musterbeispiel fu¨r die
neuen Mo¨glichkeiten von Frauen in der ho¨fischen Sozialformation. Leider sind bisher nur
wenige Quellen bekannt, die ihre Funktion als Auftraggeberin weiter erhellen k o¨nnten1008.
Nach Hamilton – der einzigen, wenn auch problematischen, gegenw a¨rtig fu¨r die Beantwortung
dieser Frage zur Verfu¨gung stehenden Quelle – wurden die in der Windsor-Serie vertretenen
Frauen von ihr ausgewa¨hlt. Hierbei ist es nochmals wichtig zu betonen, daß es sich bei die-
1004Zur Charakterisierung der literarischen Kultur nach der Restauration s. auch Steven N. Zwicker, Lines of Authority.
Politics and English Literary Culture, 1649-1689, Ithaca/London: Cornell UP 1993, S. 90-129. – Hier findet sich eine
intelligente Deutung der Politics of Pleasure in der Literatur nach 1660 – ohne neoplatonische Bez¨uge.
1005Vgl. hierzu Abschnitt 2.3 u. die Einleitung zu diesem Kapitel.
1006Vgl. Abschnitt 4.2.
1007Hier muß STEWART 1974, S. 6-14, deutlich widersprochen werden. Die von Stewart als Beleg f¨ur ein neoplato-
nisches Programm angefu¨hrten Bildmotive (ein Delphin in der Gartenskulptur, ein F¨ullhorn, eine Rose) sind viel zu
allgemein gehalten, als daß daraus ein geschlossenes Bildprogramm abgeleitet werden k¨onnte. – Zum generellen Pro-
blem neoplatonischer Deutungen von Kunstwerken vgl. Horst Bredekamp, G¨otterda¨mmerung des Neoplatonismus, in:
Andreas Beyer (Hrsg.), Die Lesbarkeit der Kunst. Zur Geistes-Gegenwart der Ikonologie [Kleine Kulturwissenschaft-
liche Bibliothek, Bd. 37], Berlin: Wagenbach 1992, S. 75-83.
1008Ihre Auftraggeberschaft fu¨r die Windsor Beauties ist bisher nur durch Hamilton gesichert. Eine Anfrage nach ei-
nem mo¨glichen perso¨nlichen Inventar beim Public Record Office in Richmond (freundliche Mitteilung von Amanda
Bevan, 10. Juli 1997) war negativ. Dies heißt jedoch nicht, daß andere Dokumentbest¨ande nicht doch brauchbare
Informationen enthalten ko¨nnten.
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sen Gema¨lden (außer dem der Anne Digby) – im Gegensatz zu den meisten anderen, nach
einem a priori vorhandenen Konzept geplanten Sch o¨nheitengalerien – um originale Bildnis-
aufnahmen handelt, von denen auch nur in Ausnahmef a¨llen zeitgeno¨ssische Kopien vorhanden
sind1009. Die Bildnisse entstanden also außerhalb der gewo¨hnlichen, d.h. familia¨ren Bahnen
von Portra¨tauftra¨gen und waren auch nicht im Besitz der Dargestellten: Somit waren sie ei-
ner auf diese Weise begru¨ndeten Weiterverbreitung durch Kopien weitgehend entzogen. Darin
spiegelt sich nochmals das Prestige des Auftrags und der intendierte besondere Stellenwert der
Serie.
Die Dargestellten stammten sa¨mtlich aus dem Umfeld des englischen Hofes, das Amt der
Hofdame als berufliche und soziale Organisationseinheit war aber nicht das verbindende Ele-
ment und Kriterium der Auswahl: Die Frauen der Windsor-Serie hatten weder alle ein Hofamt
bei der Herzogin, noch bei der Ko¨nigin Katharina von Braganza inne1010. Eine solche Dif-
ferenzierung ist aber schon aus dem Grund wichtig, da solche
”
Hofbeamtinnengalerien“ vor
allem in Deutschland tatsa¨chlich existierten und noch bis ins 18. Jahrhundert u¨blich waren1011.
Die Duchess von York folgte also nicht einer vorgegebenen Struktur der h o¨fischen Ordnung,
sondern setzte eine privatere, eigene Auswahl nach von ihr bestimmten Kriterien, die aber
vermutlich na¨her an den tatsa¨chlichen Einflußlinien der ho¨fischen Gesellschaft orientiert wa-
ren, als dies die offizielle Hierarchie des Hofes wiedergeben wu¨rde. Trotzdem wurde auch
von Zeitgenossen wie Pepys die Gesamtheit der Bildnisse der Windsor-Serie als
”
some Maids
of Honour“ beschrieben. Das Hofamt der Maid of Honour war bereits so weitgehend zum
Synonym fu¨r eine erfolgreiche weibliche Karrierestrategie bei Hof geworden, daß es gar nicht
mehr von Bedeutung war, ob eine Dargestellte tats a¨chlich mit einem Hofamt versehen war.
Allein die Tatsache, daß das Bildnis einer Frau aus dem Umfeld des Hofes in der Windsor-
Serie vertreten war, mußte darauf hinweisen, daß sie erfolgreich am Hof auftreten konnte und
somit der sozialen Formation der Hofdamen angeh o¨rte. Beauties und Maids of Honour konn-
ten synonym gebraucht werden, um die Stellung und M o¨glichkeiten von Frauen am Hof zu
umschreiben.
Wenn Anne Hyde ihre Scho¨nheitengalerie somit als ein Medium ansah, ihren sozialen Auf-
stieg in der ho¨fischen Gesellschaft darzustellen, so bot die Bildnis-Serie gleichzeitig auch die
Gelegenheit, in die dadurch geschaffene soziale Unordnung wiederum regulierend einzugrei-
fen. Die Mo¨glichkeit dazu bereitete das Medium des Identifikationsportr a¨ts. Zwar entha¨lt
die Galerie auch die Bildnisse von sozialen Aufsteigerinnen, deren Ausgangspunkt f u¨r ihre
Karriere noch unter dem der Auftraggeberin lag, doch mittels Rollenzuweisung im Portr a¨t
konnte die soziale Stratifizierung weiter aufrechterhalten werden. Offensichtlich fand Anne
Hyde ihre eigene Karriere und soziale Stellung am ehesten in der Laufbahn der Barbara Vil-
liers gespiegelt, der zum Zeitpunkt der Enstehung der Serie unangefochtenen M a¨tresse des
1009Auf dieses Problem wies mich Catharine McLeod in einem Gespr¨ach am 27. November 1999 hin. – Generell sind
Portra¨ts der Dargestellten in Lelys Nachlaß hingegen h¨aufig vertreten oder auch als komplette S¨atze von Kopien
verbreitet gewesen. Vgl. Sir Peter Lely’s Collection, in: Burlington Magazine, Bd. 83, 1943, S. 185-191, u. Diana
Dethloff, The Executor’s account book and the dispersal of Sir Peter Lely’s collection, in: Journal of the History of
Collections, Bd. 8, 1996, S. 15-51, sowie VERTUE, I, S. 72f.
1010Auf die unterschiedliche soziale Herkunft und Position der dargestellten Frauen innerhalb der h¨ofischen Hierarchie
hat zuletzt TASCH 1996, S. 64-72, bei ihrer Besprechung der einzelnen Bildnisse aufmerksam gemacht. Eine genera-
lisierende Benennung der Windsor Beauties als Hofdamen der Herzogin bzw. der K¨onigin findet sich aber noch bis in
die ju¨ngste Forschungsliteratur, so bei GRIFFITHS 1998, S. 183.
1011Vgl. bes. Abschnitt 3.1.2 u. Kap. Ausblick.
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Ko¨nigs und somit ihre
”
Quasi-Schwa¨gerin“, die eine legitimierte Stellung nur deshalb nicht
erreichen konnte, weil der Monarch noch h o¨herrangig als sein Bruder war. Sie ist in der
”
he-
roischsten“ Bildnispra¨gung der Serie als olympische Go¨ttin wiedergegeben und steht mit ihrer
Rolle als Minerva in der Hierarchie deutlich u¨ber den anderen Dargestellten. ¨Ahnliches gilt
fu¨r Frances Stuart als Diana, nur ist hier diese Auffassung bereits deutlich ins Pastorale ge-
wendet. In diesem etwas unbestimmten Bereich des Pastoralen und Arkadischen bewegen sich
auch die meisten anderen Bildnisse. Nur die beiden Darstellungen von zwei ausgesprochen
bu¨rgerlichen Aufsteigerinnen, Jane Needham und Margaret Brooke, durchbrechen dieses Ni-
veau deutlich
”
nach unten“: Allusionen auf Pomona bzw. Flora siedeln sie im unteren Bereich
der antiken Go¨tterwelt an und verweisen auf ihre sexuelle Verf u¨gbarkeit als Mittel ihres sozia-
len Aufstiegs, zumal Margaret Brooke zu diesem Zeitpunkt noch die M a¨tresse des Duke von
York war, des Gatten der Auftraggeberin.
Damit ist das Problem der erotischen Kodierung der Windsor-Bildnisse angesprochen:
Blickfu¨hrung, Nahsichtigkeit, der fixierende und zugleich desinteressierte Blick der Darge-
stellten, de´shabille´ und Dekolletierung finden sich so aber auch in den meisten anderen Frauen-
portra¨ts von Peter Lely und haben gro¨ßtenteils ihre Wurzeln im venezianischen Portr a¨ttyp
der
”
scho¨nen Frau“ der Renaissance1012. Erotisierung ist also eine Komponente der Bild-
nismalerei der Restaurationszeit, die bis zu einem gewissen Grad generell die Darstellung von
Frauen im ho¨fischen Umfeld betrifft. Zur Entstehungszeit von Lelys Bildnissen resultierten
daraus offensichtlich keine negativen Einscha¨tzungen der Gema¨lde, wohl aber wurde beson-
ders die Entblo¨ßung der Brust von den Zeitgenossen in Traktaten als moralisch verwerflich
diskutiert1013. Inwieweit in der ho¨fischen Mode tatsa¨chlich die Brust entblo¨ßt wurde und
ob dabei die Freilegung der Brustwarzen der kritische Punkt gewesen ist, ist nur schwer zu
beantworten, ebenso wie die Verknu¨pfung von Scham und Bedeckung der Brust mit einem
bestimmten Grad des Zivilisationsprozesses im 17. Jahrhundert nicht zu behaupten ist 1014.
Unter den von Lely u¨berlieferten Portra¨ts finden sich nur wenige, auf denen die Dargestellten
mit entblo¨ßter Brustwarze figurieren. Im Gegensatz zur vollkommenen Freilegung der linken
Brust im Bildnis der Diana Kirke, spa¨tere Countess von Oxford (ca. 1665-1670; Paul Mellon
Collection, New Haven)1015, nimmt sich das Dekollete´ bei den Windsor Beauties beispiels-
weise noch recht zu¨chtig aus. Diana Kirke (gest. 1719) galt den Zeitgenossen wegen ihrer
Lebensfu¨hrung in den ersten Jahren der Stuart-Restauration als notorische M a¨tresse. Folglich
wurde vorgeschlagen, daß dieses Bildnis nur dem privaten Gebrauch diente –
”
for the private
enjoyment of her lover Lord Oxford“ 1016. Zwar ist eine solche funktionale Begru¨ndung der
Bildgestalt durchaus denkbar, verlagert andererseits aber nur das Problem. Das Bildnis der
Diana Kirke markiert in jedem Fall eine Grenze, die die Windsor Beauties nicht u¨berschreiten.
In dieser Hinsicht halten sie sich an die Konvention.
1012Vgl. hierzu Abschnitt 2.4.
1013Vgl. Aileen Ribeiro, Dress and Morality, London: Batsford 1986, S. 82, und DUERR 1997, S. 46-52.
1014Vgl. die Diskussion dieser Fragestellung bei DUERR 1997 u. hier in Abschnitt 2.4.
1015MILLAR 1978, S. 33, Kat.Nr. 46. Vermutlich nicht umsonst findet sich dieses Gema¨lde auf dem Umschlag von
DUERR 1997, allerdings mit einer zu fru¨hen Datierung (um 1650) und einer kaum zutreffenden, die Entbl¨oßung der
Brust relativierenden Deutung als mythologisches Portr¨at (S. 77). Aber allein das Motiv der Rose l¨aßt die Dargestellte
noch nicht zur Go¨ttin Venus werden, auch wenn diese Allusion sicherlich gemeint ist.
1016So ROGERS 1979, S. 112. – Vgl. zum Problem ju¨ngst auch SHIFRIN 1998, S. 122-175. Shifrin diskutiert das Thema
im Kontext von Amazonendarstellungen und Ma¨tressenportra¨ts und erkennt darin zum einen eine heroische Anglei-
chung an ein ma¨nnliches Verhaltensmodell (entbl¨oßte Brust der Amazone), zum anderen die erotisierende Entbl¨oßung
der Bru¨ste als
”
Machtmittel“ der ho¨fischen Frau und Ma¨tresse.
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4.1.5 Die Hampton Court Beauties der Ko¨nigin Maria II. von England
Nach der Anglo-Dutch Revolution von 1688/89 – dem Sturz ihres Vaters – wurde die erst-
geborene Tochter der Anne Hyde als Maria II. (1662-1694) K o¨nigin von England, ihr Gatte
Wilhelm III. von Nassau-Oranien wurde Ko¨nig. Das neu installierte Ko¨nigspaar bevorzugte
den Kensington Palace und vor allem den flußaufw a¨rts an der Themse gelegenen Hampton
Court Palace als Residenzen, beide – besonders aber der letztere – in einiger Entfernung zum
Stadtzentrum von London gelegen. Dieser Auszug aus der Stadt als dem traditionellen Zen-
trum der Macht ist deutlich an Versailles orientiert, und so wurde der barocke Umbau des alten
tudorzeitlichen Geba¨udekomplexes von Hampton Court nur kurze Zeit nach Regierungsantritt
1689 durch Christopher Wren auf der Grundlage verschiedener franz o¨sischer Vorbilder (Ver-
sailles, aber auch der Louvre) begonnen. Die Planung – Wrens grand scheme – sah zun a¨chst
den nahezu vollsta¨ndigen Abriß des Tudorpalastes vor (mit Ausnahme der Great Hall Hein-
richs VIII.). Ausgefu¨hrt wurden aber nur zwei neue Flu¨gel auf der Gartenseite: im Su¨den die
auf den Privy Garden und die Themse ausgerichtete Kings’s Side mit der Wohnung des K o¨nigs
und im Osten die Wohnung der Ko¨nigin in der auf den Park gehenden Queen’s Side 1017.
Gleichzeitig mit dem Beginn des Umbaus des Hauptschlosses und der naturgem a¨ß da-
durch verursachten Minderung des Wohnkomforts ließ sich K o¨nigin Maria ab Juli 1689 einen
zum Schloßkomplex geho¨rigen Bau aus dem 16. Jahrhundert als pers o¨nlichen Ru¨ckzugsort
zu Zwecken der privateren Unterhaltung einrichten: Dieses Geb a¨ude war etwas vom Kern-
bau entfernt zwischen Privy Garden und Themse gelegen, langgestreckt und unregelm a¨ßig mit
Tu¨rmen und Pavillons versehen. Es wurde als Thamse bzw. Water Gallery bezeichnet, da
dessen urspru¨ngliche Funktion die eines
”
privaten“ Landeplatzes fu¨r die auf der Themse ein-
treffenden Bewohner und Besucher von Hampton Court war, die auf diese Weise auf halber
Strecke trockenen Fußes bis an den Privy Garden heran zum Schloß gef u¨hrt wurden.
Die Water Gallery wurde 1700 abgerissen, um der Erweiterung des Privy Garden Platz zu
machen. Im wesentlichen geben zwei Reisebeschreibungen aus dem letzten Jahrzehnt des
17. Jahrhunderts Auskunft u¨ber Gestalt und Ausstattung der Gallery. Etwa 1696 besuchte
Celia Fiennes Hampton Court und die Water Gallery:
[...] the old buildings were on the other side the Privy Garden; there was the Water Gallery
that opened into a ballcony to the water and was decked with China and fine pictures of the
Court Ladyes drawn by Nellor; beyond this came severall roomes and one was pretty large,
at the four corners were little roomes like closets or drawing roomes one pannell’d all with
Jappan another with Looking Glass and two with fine work under pannells of Glass; there
was the Queens Bath and a place to take boat in the house; [...]1018
Daniel Defoe berichtet in seiner zuerst 1724-1727 publizierten Tour Through the Whole
Island of Great Britain u¨ber die Water Gallery:
This her Majesty Queen Mary was so sensible of, that while the King had ordered the
pulling down the old apartments, and building them up in that most beautiful form, which
we see them now appear in, her majesty, impatient of enjoying so agreeable a retreat, fixed
1017Vgl. Hampton Court Palace 1689-1702 [The Wren Society, Bd. 4], Oxford: Oxford UP 1927; ein Supplement dazu
in: The Royal Palaces of Winchester, Whitehall, Kensington and St. James’s 1660-1715 [The Wren Society, Bd. 7],
Oxford: Oxford UP 1930, S. 197-205; Kerry Downes, English Baroque Architecture, London: Zwemmer 1966, S. 34-
43, u. COLVIN 1976, S. 153-174.
1018Celia Fiennes, The Journeys, hrsg. v. Christopher Morris, London: Cresset 21949 [1947], S. 59f.
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upon a building, formerly made use of chiefly for landing from the river, and therefore
called the Water Gallery. [Here she ordered all the little, neat, curious Things to be done,
which suited her own Conveniency; and made it the pleasantest little Palace within Doors,
that could possibly be made; though its Situatuion would not allow it to stand after the
Great Building was finished.]
The Queen had here her gallery of beauties, being the pictures, at full length, of the principal
ladies attending upon her majesty, or who were frequently in her retinue; and this was the
more beautiful sight, because the originals where all in being, and often to be compared
with their pictures. Her majesty had here a fine apartment, with a set of lodgings, for her
private retreat only, but most exquisitely furnished, particularly a fine chintz bed, then a
great curiosity; another of her own work, while in Holland, very magnificent, and several
others; and here was also her majesty’s fine collection of Delft ware, which indeed was
very large and fine; and here was also a vast stock of fine china ware, the like whereof was
then not to be seen in England; the long gallery, as above, was filled with this china, and
every other place, where it could be placed, with advantage.1019.
Beide Beschreibungen benennen ein achtteiliges Set von Frauenportr a¨ts von Godfrey Knel-
ler (etwa 1646-1723) als ein bedeutendes, wenn nicht als das wichtigste Merkmal der Ausstat-Abb. 150-157
tung der Water Gallery; und in beiden Fa¨llen werden die Dargestellten durch ihre Rolle am
Hof, bei Defoe noch u¨ber ihre ko¨rperliche Scho¨nheit definiert. Defoe spricht sogar von einer
Gallery of Beauties. In dieser Hinsicht besta¨tigt die fru¨he Rezeption der Hampton Court Be-
auties die Konzeption der Windsor Beauties, wie sie oben vorgestellt wurde. Das Thema der
Scho¨nheitengalerie wurde mit der Windsor-Serie in England vollst a¨ndig etabliert – quasi als
eigensta¨ndige Gattung oder autonomes Sujet der Portr a¨tmalerei –, die Hampton Court-Serie
konnte somit ein bereits formuliertes Thema aufgreifen, ohne daß jetzt noch eine Serie gleich-
wertiger ma¨nnlicher Pendants hergestellt werden mußte. Die Frauenportr a¨tserie ist jetzt ein
von ma¨nnlichen Portra¨tserien autonomes Verfahren zur Repra¨sentation geschlechtsspezifisch
festgelegter Sozialformationen, wogegen sich das heroische Modell m a¨nnlicher Repra¨senta-
tion offensichtlich in England in einer Krise befindet bzw. durch andere Spezifika ersetzt wird,
die in der ersten Ha¨lfte des 18. Jahrhunderts als British Worthies wiederum nicht mehr zu den
auf den Hof orientierten Frauenportr a¨tgalerien kompatibel sind1020.
Wie die Windsor Beauties sind ihre fu¨r die Water Gallery von Hampton Court geschaffenen
Nachfolger originale Portra¨taufnahmen. Kneller schrieb am 16. Januar 1690 an Pepys, daß
”
the
duchess of Grafton comes to set for the Queen at 2 of the Clok“ 1021, wobei es sich mit großer
Wahrscheinlichkeit um das Portra¨t aus der Hampton Court-Serie handelte. Weniger zuverl a¨ssigAbb. 150
ist die Frage zu beantworten, ob zu diesem Zeitpunkt bereits der Auftrag zur gesamten Serie
1019Daniel Defoe, A Tour through the Whole Island of Great Britain, hrsg. v. Pat Rogers, Harmondsworth: Penguin
1971, S. 183, u. die Ausgabe London: Rivington u.a. 71769, Bd. 1, S. 266 (vor allem fu¨r den Abschnitt in eckigen
Klammern).
1020Zu den British Worthies s. u.a. Adrian von Buttlar, Der englische Landsitz 1715-1760. Symbol eines liberalen Welt-
entwurfs [Studia Iconologica, Bd. 4], Mittenwald: Ma¨ander 1982, S. 157-164; vgl. auch Kap. 5. – Kneller malte
spa¨ter zusammen mit Dahl fu¨r Ko¨nigin Anna und ihren Gemahl Georg von Da¨nemark eine Folge von 14 Admiralen,
die in der Little Gallery des Kensington Palace hingen (vgl. MILLAR 1963, S. 25, 142, 151f., Kat.Nr. 386-394). Diese
Folge kann als Fortsetzung von Lelys Flagmen verstanden werden, doch bestanden zwischen den Auftraggebern und
den Dargestellten keine perso¨nlichen Beziehungen – zumindest nicht in a¨hnlicher Weise wie zwischen den flagmen
und dem Duke von York –, noch gab es zu dieser Folge ein weibliches Pendant. Die Serie repr¨asentierte jetzt die
englische Seemacht und deren Erfolge im Spanischen Erbfolgekrieg in einem abstrakteren Sinn. Ina¨hnlicher Weise
abstrakt-ideologisch bzw. parteipolitisch begr¨undet war auch das verbindende Band zwischen den Mitgliedern des Kit-
cat Clubs, einer Vereinigung von der Whig party nahestehenden Politikern, Schriftstellern und Milit¨ars, die Kneller ab
1697 in einer beru¨hmten Portra¨tserie darstellte (vgl. STEWART 1983, S. 65-68, u. zum Problem: R.O. Bucholz, The
Augustan Court. Queen Anne and the Decline of Court Culture, Stanford: Stanford UP 1993, S. 241f.).
1021Zit. n. MILLAR 1963, S. 146, Kat.Nr. 351-358.
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bestand oder ob dieses Gema¨lde noch als Einzelstu¨ck konzipiert war. Am unteren Rand ist ein
Streifen angestu¨ckt, der das Bild auf die Ho¨he der u¨brigen Bilder des Sets anpaßt, doch kann
dies sowohl durch eine nachtra¨gliche Erweiterung zur Serie als auch durch die Tatsache bedingt
sein, daß der Raum der Water Gallery, fu¨r den die Gema¨lde bestimmt waren, zu diesem fru¨hen
Zeitpunkt noch nicht fertiggestellt war und sich die Anpassung aufgrund der Wandgliederung
ergab. Jedenfalls sprechen noch einige andere, noch zu erw a¨hnende Argumente dafu¨r1022, daß
die Hampton Court Beauties – im Gegensatz zu ihren von Lely gemalten Vorg a¨ngern und auch
zu ihrer spa¨teren Ha¨ngung im Hauptschloß – in der Water Gallery relativ wandfest angebracht
und mo¨glicherweise auch in eine Verta¨felung eingesetzt waren. 1693 wurde Kneller dann f u¨r
das komplette Set von acht Gema¨lden (
”
Eight pictures drawne att Length viz. The Dutchess of
Grafton, The Countesse of Monmouth The Countesse of Dorsett The Lady Stowoll The Lady
Diana Vere The Lady Mary Benting The Lady Middleton and Mrs. Scroop“) 1023 bezahlt, und
auch dies spricht dafu¨r, daß zu Jahresbeginn 1690 bereits die Scho¨nheitengalerie komplett in
Auftrag gegeben war1024.
Die Auftragsvergabe fu¨r die Hampton Court Beauties innerhalb der Neuausstattung der Wa-
ter Gallery war demnach eine der ersten Handlungen im Rahmen der Kunstpatronage der K o¨ni-
gin Maria in England. Die Bildnisse folgen dem im vorhergehenden Jahrzehnt im wesentlichen
durch Kneller selbst verbreiteten ganzfigurigen Typus, der Elemente offizieller Portr a¨ts wie
Format und einzelne Motive, z.B. den Hermelinbesatz in einigen Bildnissen (so bei der Du-
chess von Grafton), mit der von Lely u¨bernommenen Tendenz zum de´shabille´ in der Kleidung
verbindet1025. Die Stillage dieser Portra¨ts la¨ßt sich mit dem Begriff der
”
grandeur“ umschrei-
ben; Kneller verdankt diese Stilbildung der Verbindung seiner nordeurop a¨ischen Herkunft mit
seiner ro¨mischen Schulung bei Carlo Maratta1026. Knellers Formensprache entspricht also
durchaus einem ho¨fischen Klassizismus, wie er auch unter Ludwig XIV. ab etwa 1670 in Ver-
sailles gepflegt wurde1027. Deutlich ist die Weiterentwicklung im Vergleich zu den Lo¨sungen
van Dycks und Lelys in den Bereichen des pastoralen und des Identifikationsportr a¨ts, wobei die
Allusionen verhaltener angegeben werden und nur noch selten eine Identifikation von Darge-
stellter und Rolle erfolgt; der Verweis auf die Rolle wird dagegen in einer f u¨r den Betrachter re-
lativ offenen Konstruktion vorgetragen, meist als Hintergrund-Motiv (wie das Sockelrelief bei
1022Vgl. S. 304.
1023Zit. n. SHIFRIN 1998, S. 230, Anm. 366.
1024Vgl. zu den grundlegenden Daten und Fakten: MILLAR 1963, S. 146ff., Kat.Nr. 351-358 (dort 1691 als Datum der
Vollendung), u. Anhang B.21 im Inventar der Ko¨nigin Anna zu Hampton Court (Nr. 96-103). – Aufgrund der Tatsache,
daß die Mezzotinto-Bildfolge nach den Hampton Court Beauties von John Faber jun. zus¨atzlich noch Bildnisse von
Ko¨nigin Maria, den Duchesses von Manchester und Marlborough und der Countess von Clarendon aufgenommen hat,
geht TASCH 1996 (S. 100, Anm. 16) davon aus, daß die urspru¨ngliche Zahl der Bildnisse unklar sei (ebenso geht
SCHADEE 1974, S. 59, von der falschen Annahme aus, daß vier Bildnisse verloren sind). Dies ist aber aufgrund der
¨Ubereinstimmung der Anzahl in Knellers Bezahlung von 1693 und im Inventar der K¨onigin Anna von etwa 1705-1710
nahezu auszuschließen. Die Erga¨nzung der Stichfolge u.a. um die Ko¨nigin und die Duchess von Marlborough, die erst
spa¨ter als Vertraute Ko¨nigin Annas Beru¨hmtheit erlangen sollte, folgt der Logik des Mediums, das eine Erweiterung
zula¨ßt. Die Serie wird folglich um Personen erweitert, die aus der Retrospektive als zugeh¨orig erscheinen bzw. das in
den Hampton Court Beauties ausgesprochene Scho¨nheits- und Weiblichkeitsideal ebenso erf¨ullen.
1025Vgl. hierzu STEWART 1983, S. 26f. Fru¨here Beispiele ganzfiguriger Frauenportr¨ats bei Kneller ebd., S. 102,
Kat.Nr. 229 (Countess von Dorchester, Abb. 28c), S. 124, Kat.Nr. 581, 583f. (Duchess von Portsmouth, Farbtaf. I,
Abb. 28b). – Weitere Ergebnisse zu Kneller l¨aßt die unter dem Titel Scho¨nheit als Tugend. Sir Godfrey Kneller und
die englische Portra¨tmalerei um 1700 von Katrin Herbst in Berlin begonnene Dissertation erwarten.
1026Zu Knellers Italien-Aufenthalt vgl. STEWART 1983, S. 6-10.
1027Der Verf. setzt sich damit, wie unten noch weiter ausgef¨uhrt werden wird (s. Abschnitt 4.1.7), von der bisherigen
Forschung ab, die die Stilbildung des Malers vor allen Dingen mit der antih¨ofischen Whig-Ideologie vor und nach der
sogenannten Glorious Revolution in Verbindung bringt.
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der Countess von Dorset oder die Statue der Minerva, auf die die Countess von Peterborough
mit einer Geste ihrer Hand verweist)1028. Knellers Portra¨ttyp einschließlich seiner ideolo-Abb.152, 154
gischen Verortung war also bereits zum Zeitpunkt des Hampton Court-Auftrags vollst a¨ndig
entwickelt1029; die eigentlichen Anforderungen an den Maler bestanden in der Konzeption
der Portra¨ts als thematisch relativ geschlossenem Bildzyklus und ihrer Verortung in einem in
besonderer Weise auf den Außen- bzw. Naturraum bezogenen Geb a¨ude.
Die dargestellten Frauen sind in ihrer Stellung zum Hof durchaus den Windsor Beauties
vergleichbar: Einige wie Mary Compton (Lady of the Bedchamber der K o¨nigin Maria) hatten
wichtige Hofa¨mter inne, andere hatten einflußreiche Hofleute geheiratet, waren wie Mary Ben-
tinck deren Kinder oder galten einfach wie die b u¨rgerliche Mary Scrope als die scho¨nste Frau
des Hofes. Die Bildnisse waren ein sichtbares Zeichen fu¨r den gesellschaftlichen Erfolg der
Generation der Windsor Beauties. Die Countess von Dorset war die zweite Gattin von Charles
Sackville, der in erster Ehe mit einer der Dargestellten der Windsor-Serie, Mary Bagot, ver-
heiratet war. Diana de Vere ist die Tochter der ebenfalls bereits erwa¨hnten Diana Kirke – aus
deren (fu¨r den Bra¨utigam) nicht standesgema¨ßen Ehe mit dem Earl von Oxford; ihre Tochter
heiratete einen illegitimen Sohn Karls II. von dessen Ma¨tresse Nell Gwynn1030: ein deutliches
Zeichen fu¨r Kontinuita¨t der ho¨fischen Gesellschaft von der Restaurationszeit bis zur Epoche
Wilhelms III. – trotz der
”
Glorious Revolution“.
Die innere Disposition der Water Gallery ist, bedingt durch den fr u¨hen Abriß, nach ge-
genwa¨rtigem Kenntnisstand nur ungenu¨gend u¨berliefert. Durch die Rekonstruktion des Privy
Garden in den Jahren bis 1995 konnte zumindest der ehemalige Standort und das zugeh o¨rige
Quellenmaterial eingehender gesichtet werden. Die langgestreckte Anlage – eine Folge von
turmartigen Pavillons und Trakten – bildete eine im Su¨den von Hampton Court gelegene dia-Abb. 158
gonale Zugangsachse zum Schloß, die die auf dem Wasser Ankommenden vom Fluß zum
Privy Garden fu¨hrte. Schon 1689 stand der Tudorbau einer Erweiterung des Privy Garden im
Weg, die aber zu diesem Zeitpunkt fallen gelassen wurde, entweder weil das Projekt hinter
den Schloßausbau zuru¨ckgestellt wurde oder weil Queen Mary das Geba¨ude bereits okkupiert
hatte und nicht aufgeben wollte1031. Die Neustrukturierung von Hampton Court h a¨tte eine
vollkommene Umorientierung der Schloßanlage zur Folge gehabt: Die Modernisierung nach
dem Vorbild von Versailles bedeutete auch, daß die Zugangssituation auf das modernere Ver-
kehrsmittel der Kutsche und auf eine repr a¨sentative Achse hin ausgerichtet werden sollte. Die
bisherige Eingangssseite vom Fluß her wurde folglich zur privateren Gartenseite. In der Pra-
xis wird aber auch noch zur Zeit Wilhelms III. die Themse der bevorzugte Verkehrsweg nach
Hampton Court gewesen sein. Die Flußseite behielt somit ihren Charakter von eingeschr a¨nkter
¨Offentlichkeit, und es erscheint zuna¨chst recht merkwu¨rdig, daß Ko¨nigin Maria die hier gele-
gene Water Gallery als ihren – wie die Quellen immer wieder betonen – privaten R u¨ckzugsort
1028Vgl. hierzu die exemplarischen Bildanalysen bei TASCH 1996, S. 103-107.
1029TASCH 1996, S. 102f., sieht dagegen einige der beschriebenen stilistischen Elemente aus der besonderen
Konkurrenzsituation zu Lelys Windsor Beauties heraus entstehen.
1030Vgl. zu den Biographien die bereits angef¨uhrten Angaben bei MILLAR 1963 (S. 146ff.), wichtige Hinweise und
Ru¨ckschlu¨sse bei TASCH 1996, bes. S. 104 u. 106. Die Autorin stellt ebenfalls fest (S. 108), daß die Dargestellten der
Hampton Court Beauties mit 20-25 Jahren durchschnittlich etwa f¨unf Jahre a¨lter sind als die der Windsor-Serie. Sie
vermutet, daß die Hofdamen mo¨glicherweise spa¨ter in den Hofdienst kamen, was einiges fu¨r sich hat, aber erst durch
weitere Forschung zur Sozialstruktur des englischen Hofes gekl¨art werden kann.
1031Vgl. David Jacques, The history of the Privy Garden, in: Simon Thurley (Hrsg.), The King’s Privy Garden at Hamp-
ton Court Palace 1689-1995, London: Apollo 1995, S. 23-42, hier S. 27 m. Abb. 39b.
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wa¨hlte. Dies gilt in besonderen Maßen, da bereits 1689 f u¨r die Planer des barocken Hamp-
ton Court feststehen mußte, daß das Geba¨ude mo¨glichst bald zu verschwinden habe: Es war
stilistisch altmodisch, hatte seine urspru¨ngliche Funktion verloren und versperrte die f u¨r die
Erscheinung der Gesamtanlage so wichtige Blickachse zum Fluß, indem es eine Erweiterung
des Privy Garden nicht zuließ. Der Ausbau der Water Gallery f u¨r Queen Mary war demnach
entweder von vornherein nur eine ¨Ubergangslo¨sung oder sie hatte, mo¨glicherweise wa¨hrend
der Abwesenheit ihres Gatten, vollendete Tatsachen geschaffen und sich u¨ber die anstehenden
Planungen hinweggesetzt1032.
Der Umbau der Thamse Gallery geschah unter großem Aufwand; es wurden Teile des ¨Auße-
ren u¨berarbeitet und vor allem die Fenster modernisiert, allein 21 neue Fenster wurden im
Obergeschoß eingebaut. Die Innendisposition l a¨ßt sich nur aufgrund der genannten Beschrei-
bungen und teilweise auch mittels der erhaltenen Rechnungen erschließen: Im Untergeschoß
befanden sich ein Badezimmer, die Molkerei oder
”
Milchwirtschaft“ und eine Grotte in ei-
nem ehemaligen Treppenturm. Das Hauptgeschoß beinhaltete unter anderem
”
a great room
next the Thames“ und eine gallery als Hauptr a¨ume sowie vier closets in den Ecken dieser
gallery (nach der Beschreibung von Fiennes und den Rechnungsbelegen); die R a¨umlichkeiten
wurden vor allem nach ihren Ausstattungsgegenst a¨nden bzw. -materialien benannt, darunter
ein Marmorzimmer (marble room), Lackzimmer (japan room), Spiegelkabinett (looking-glass
room) und ein Delft Ware Closet. Blau-weiße Delfter Kacheln nach Entwurf von Daniel Ma- Abb. 159
rot zierten teilweise diese Ra¨ume. Die Water Gallery der Queen Mary transformierte also
einen zumindest galeriea¨hnlichen Geba¨udetrakt mit den seit der Renaissance dem Bautypus
”
Galerie“ entsprechenden Funktionen eines halb o¨ffentlichen Wandelraums in eine Galerie als
Sammlungsgeba¨ude, zumindest was den Teil der Gallery betrifft, der vorzugsweise zur Auf-
bewahrung der Sammlungen der Ko¨nigin diente. Diese Sammlungen waren vor allem von
Ostasiatika dominiert, Lack und Porzellan. Damit transferierte die Ko¨nigin einen Gutteil der
niederla¨ndisch-oranischen Sammlungs- und Wohnkultur nach London, wie sie zu diesem Zeit-
punkt in England noch kein ¨Aquivalent hatte1033.
Die Scho¨nheitengalerie war in dem auf der Flußseite gelegenen Pavillon untergebracht, in
dem
”
great room next the Thames“ – einem der beiden gr o¨ßten Ra¨ume der Water Gallery –
”
opened into a ballcony to the water“. Somit war keineswegs eines der kleinen Kabinette mit
den Frauenportra¨ts ausgestattet, sondern einer der großen repr a¨sentativen Ra¨ume, der direkt
1032Hierfu¨r spricht auch, daß die Water Gallery 1694 in einer zweiten Bauphase weiter ausgebaut wurde.
1033Vgl. WREN SOCIETY 1927, S. 26-29, 44f.; COLVIN 1976, S. 157f. – Zur Ausstattung mit Porzellan und Delfter
Fayencen sowie Marias diesbezu¨glicher Sammlung: Arthur Lane, Daniel Marot: Designer of Delft Vases and of
Gardens at Hampton Court, in: Connoisseur, Bd. 123, 1949, S. 19-24; ders., Queen Mary II’s Porcelain Collection
at Hampton Court, in: Transactions of the Oriental Ceramic Society, Bd. 25, 1949-1950, S. 21-31; John Ayers, The
ceramics surviving at Hampton Court, in: Apollo, Aug. 1994, S. 50-54, u. A.M.L.E. Erkelens, ‘Delffs Porcellijn’
van koningin Mary II. Ceramiek op Het Loo uit de tijd van Willem III en Mary II, Ausst.kat. Apeldoorn, Zwolle:
Waanders 1996; zur weiteren Ausstattung und den beteiligten K¨unstlern s. u.a.: Marianna Taka´cs, Ne´ha´ny adale´k
Bogda´ny Jakab e´s Stranover To´bia´s angliai mu¨ko¨de´se´hez, in: Mu¨ve´szetto¨rte´neti e´rtesı´to¨, Bd. 37, 1988, S. 194-202
(m. engl. Zusammenfassung; Bogda´ny wurde 1694 fu¨r Malereien im Spiegelkabinett bezahlt), u. Adriana Turpin,
A table for Queen Mary’s Water Gallery at Hampton Court, in: Apollo, Jan. 1999, S. 3-14. – Zur Sammlungs- u.
Geschmackskultur in England unter Ko¨nigin Maria II. und Ko¨nig Wilhelm III. allgemein vgl.: Rieke van Leeuwen
(Hrsg.), Paintings from England. William III and the Royal Collections, Ausst.kat. Den Haag: Mauritshuis/SDU
1988; Lois G. Schwoerer, The Queen as Regent and Patron, in: Robert P. Maccubbin, Martha Hamilton-Phillips
(Hrsg.), The Age of William III & Mary II. Power, Politics, and Patronage 1688-1702, Ausst.kat. Williamsburg/New
York/Washington 1989, S. 217-224, u. Martha Hamilton-Phillips, Painting and Art Patronage in England, in: ebd.,
S. 244-258.
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auf den traditionellen Zugangsweg nach Hampton Court hin ausgerichtet war und m o¨glicher-
weise als Empfangsraum fu¨r die auf der Themse Ankommenden diente 1034. Die Gema¨lde
waren hier wahrscheinlich in eine wandfeste Dekoration eingelassen 1035, zumindest aber auf
eine festgelegte Ha¨ngungssituation hin zugeschnitten, wofu¨r nicht nur die bereits erwa¨hnte Er-
weiterung des Bildnisses der Isabella Bennet, sondern auch das etwas schmalere Format der
Portra¨ts von Diana de Vere und Mary Bentinck spricht. Die Bildanlage der Hampton CourtAbb. 151, 153
Beauties ist ganz auf diese landschaftlich besondere Situierung der Galerie mit ihrem Blick
auf Land und Wasser hin ausgerichtet: Die Frauen sind im Bildraum mehrheitlich an einer
Nahtstelle zwischen Innen und Außen plaziert, der Ausblick o¨ffnet sich auf eine Landschaft
oder – bei Mary Bentinck – auf ein Schiff in der Ferne einer Wasserfl a¨che, und auch die modi-Abb. 153
fizierende ¨Ubernahme des pastoralen Motiv- und Identifikationsrepetoires von van Dyck und
Lely dient dieser Intention1036.
Die Water Gallery war also mehr als eine maison de plaisance der Ko¨nigin Maria: Die
Gallery fungierte gleichzeitig als Sammlungsgeba¨ude, in dem – soweit ersichtlich – die Ge-
gensta¨nde vor allem nach ihrer materiellen Beschaffenheit arrangiert waren, und repr a¨sen-
tierte so noch den Sammlungsuniversalismus einer f u¨rstlichen Kunstkammer. Bei der Aus-
wahl der Objekte war offenkundig die niederl a¨ndische Sammlungskultur und Geschmacksbil-
dung infolge der 1677 geschlossenen Ehe der F u¨rstin mit dem oranischen Prinzen Wilhelm
maßgebend. Unter Umsta¨nden ist der Auftrag fu¨r die Scho¨nheitengalerie ebenfalls aus ei-
ner englisch-niederla¨ndischen Traditionsbildung heraus zu verstehen. Daß in diesem presti-
getra¨chtigen Sammlungsprojekt der neuen Ko¨nigin die Gattung der Malerei im wesentlichen
durch die Scho¨nheitengalerie Knellers repra¨sentiert wurde, zeigt den Stellenwert, den diese
Sammlungsform um 1700 beim englischen Fu¨rstenhaus einnahm.
Aufgrund der Funktion des Geba¨udes als maison de plaisance und auch wegen seiner auf-
wendigen Ausstattung mit blau-weißen Delfter Kacheln und ostasiatischem Kunsthandwerk
hat die Forschung Bezu¨ge zum Trianon de Porcelaine in Versailles gesehen und der Water
Gallery einen bedeutenden Platz in der Entwicklungsgeschichte der maison de plaisance zwi-
schen Trianon und den Parkbauten des deutschen Rokoko zugewiesen 1037. Selbst wenn man
die Funktion der Water Gallery auf den einer maison de plaisance reduziert und den Aspekt der
Nutzung als Sammlungsgeba¨ude unberu¨cksichtigt la¨ßt, ist dies nicht ganz stichhaltig. Queen
Mary begibt sich mit ihrer Nutzung des Geba¨udes als Ort des Ru¨ckzugs vom offiziellen Haupt-
1034Die mangelhafte Quellensituation, vor allem das Fehlen von Ansichten aus dieser Bauphase, verhindert genauere
Aussagen hierzu.
1035Die wandfeste Dekoration war nach den erhaltenen Rechnungen eher schlicht gehalten; f¨ur den great room sind
u.a.
”
Italian Picture frame Mouldings with 3 Inrichments“ u¨ber zwei Kaminstu¨cken u¨berliefert (vgl. COLVIN 1976,
S. 157f.).
1036Diese wichtigen Beobachtungen bei TASCH 1996, S. 105 u. 107.
1037DOWNES 1966, S. 41, u. TASCH 1996, S. 101. Nach dem Abriß der Thames Gallery wurde von dem Architekten
William Talman um 1700 ein neuer Pavillon u.a. in der Achse des Schlosses jenseits des Flusses geplant, aber nicht
realisiert. Es ist aber nicht gesichert, ob diese von der Forschung sogenannten
”
Trianon“-Projekte u¨berhaupt die
Funktionen der alten Water Gallery u¨bernehmen sollten, auch wenn von dieser altes Baumaterial wiederverwendet
werden sollte. Zu den diesbezu¨glichen Pla¨nen vgl. John Harris, The Hampton Court Trianon Designs of William and
John Talman, in: JWCI, Bd. 23, 1960, S. 139-149; DOWNES 1966, S. 41f., u. COLVIN 1976, S. 167. – Die begriff-
liche Definition einer maison de plaisance bezieht sich hier nicht auf das umfassendere Verst¨andnis des Begriffs, den
Katharina Krause – als Ort der Villegiatur – aus der Betrachtung der Ile-de-France im 17. Jahrhundert gewonnen hat
(Die Maison de plaisance. Landha¨user in der Ile-de-France (1660-1730) [Kunstwissenschaftliche Studien, Bd. 68],
Mu¨nchen/Berlin: Dt. Kunstverl. 1996, bes. S. 8f.), sondern auf einen u.a. zu Wohnzwecken dienenden Pavillon als
Satellit einer gro¨ßeren Schloßanlage.
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schloß in eine eingeschra¨nkte ¨Offentlichkeit nicht etwa in die Tradition des Versailler Trianons,
sondern sie setzt zuna¨chst einfach eine Nutzung fort, die durch eine vorhergehende Bewohne-
rin installiert wurde: Bereits fu¨r Barbara Villiers, die Ma¨tresse Karls II., wurde ein neuer Bal-
kon angebaut und 1663 eine
”
Milchwirtschaft“ eingerichtet1038. Angrenzende Tu¨rme aus der
Tudorzeit wurden als Sommerha¨user, einer wurde mo¨glicherweise als Badehaus genutzt1039.
Somit war außer einer nicht nachzuweisenden, fr u¨heren Nutzung als Sammlungsraum nahezu
das gesamte Nutzungsprofil der Water Gallery durch die Ma¨tresse Karls II. vorgebildet. Wenn
man also an einer Funktionsbestimmung als
”
Trianon“ festhalten will, so nur als ein
”
Trianon“,
das zeitlich dem Versailler Trianon vorausgeht. Diese Tradition in der Nutzung der Water Gal-
lery durch eine Frau in bevorzugter Stellung am Hof – durch eine M a¨tresse und spa¨ter durch
eine legitime Ko¨nigin – zeigt nochmals auf, wie die ho¨fische Kultur der Restaurationszeit quasi
bruchlos in die Regierungszeit Marias II. und Wilhelms III. u¨bergeht.
Nach dem Tod der Ko¨nigin 1694 ruhen zuna¨chst die Bauta¨tigkeiten in Hampton Court fu¨r
einige Jahre. Ab 1697 wa¨chst das Interesse Wilhelms III. an dem Projekt wieder, und die
Ko¨nigswohnung im Su¨dflu¨gel wird in der Folge fertiggestellt1040. Das Staatsappartement des Abb. 160
Ko¨nigs nimmt die gesamte Breite des Obergeschosses nach Su¨den hin ein, darunter befindet
sich im Erdgeschoß das private Appartement Wilhelms mit der Orangerie. Der westlichste
dieser Ra¨ume ist der Private Dining Room, wohin der Ko¨nig die Hampton Court Beauties
nach dem Abriß der Water Gallery 1700 verbringen ließ. Wieder ist es Celia Fiennes, die
einen der fru¨hesten Berichte u¨ber das neue Appartement u¨berliefert (ca. 1701/03):
[...] out of the cloysters you enter the private appartment under the chambers of the private
lodgings, where is an anty-room full of cane chaires; next is the constant dineing-roome
where are hung all the pictures of the Ladyes of the Bed Chamber in Queen Maryes time
that were drawn by Nellor and were then hung in the Water Gallery before that was pulled
down; within this is a drawing room with pictures – I think here was the old Queen Mother
[sc. Henrietta Maria] with some of her Children over the Chimney – this appartment goes
out into a tarress walk of gravel and so into the flower garden [...]1041
Fiennes betrat das Privatappartement durch das Speisezimmer von den Innenh o¨fen her; Wil-
helm III. stand am Ende seiner offiziellen Raumfolge im Obergeschoß – anschließend an das
Kabinett – eine private Hintertreppe zur Verf u¨gung, u¨ber die er in das Erdgeschoß gelan-
gen konnte. Die privaten Ra¨umlichkeiten des Ko¨nigs verteilten sich zu gleichen Teilen auf
beide Enden der langgestreckten Galerie: Von der Hintertreppe gelangte man in drei Closets,
die ebenfalls – in des Ko¨nigs Abwesenheit – durch den Earl von Albemarle genutzt werden
konnten und vorzugsweise als Malereikabinette eingerichtet waren. Das Staatsappartement im
Obergeschoß zeigte eine Auswahl von Mitgliedern der Stuart-Dynastie, die beispielsweise im
East Closet des privaten Appartements mit van Dycks ¨Olskizze zum Reiterportra¨t Karls I. ihre
Fortsetzung fand. Der intimere Modus der ¨Olskizze koinzidiert hier quasi mit dem privaten
Charakter der Ra¨umlichkeit. Insgesamt zeugt die Auswahl an Portr a¨ts in den Ko¨nigsapparte-
ments von dem Versuch, den Oranier in einer legitimen Nachfolge der Stuart-Monarchie zu
1038
¨Uberhaupt sollte dieses Pha¨nomen, das gern dem 18. Jahrhundert als Symptom eines Eskapismus
”
zuru¨ck zur Natur“
zugewiesen wird, sta¨rker innerhalb der ho¨fischen Festkultur des 17. Jahrhunderts gesehen werden. Karl II. hielt
beispielsweise Ku¨he im St. Jamses’s Park, deren Milch er mit Wein mischte. Vgl. JACQUES 1995, S. 26.
1039Ebd. – Das Appartement der Duchess von Cleveland befand sich im Su¨dosten des Palastes.
1040Vgl. zuletzt Simon Thurley, The building of the King’s Apartments, in: Apollo, Aug. 1994, S. 10-20.
1041FIENNES 1949, S. 356f.
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pra¨sentieren. Wenn die Beobachtung von Fiennes zutrifft, wurde das Ausstattungskonzept der
Kabinette – mit einem Portra¨t der Gemahlin und der Kinder Karls I. – im Private Drawing
Room am anderen Ende der Orangerie weitergef u¨hrt1042. Die Wohnra¨ume sind durchgehend
verta¨felt; in der offiziellen Raumfolge dominieren allerdings Tapisserien und Wandbeh a¨nge,
wogegen in den Privatra¨umen das Holz als Tra¨ger des kleinteiligeren Gema¨ldebestands eine
gro¨ßere Rolle spielt1043.
Die Gema¨ldeausstattung des Private Dining Room differiert somit in mehrfacher HinsichtAbb. 161
von der des u¨brigen Appartements: Dem Bildprogramm liegt weder – zumindest aus der Per-
spektive Wilhelms III., wenn man von einer Demonstration h o¨fischer Kontinuita¨t einmal ab-
sieht – eine ausgesprochen politische Ikonographie zugrunde, noch handelt es sich um eine
Ansammlung alter Meister, die – unter anderem – nach k u¨nstlerischen Kriterien ausgewa¨hlt
wurden, wie in den vorhergehenden Ra¨umlichkeiten. Die Daten der Ausstattung des Dining
Room legen zudem nahe, daß die Wandta¨felung eigens fu¨r die Aufnahme des Portra¨tzyklus
angepaßt werden konnte1044. Es liegt nahe, dieses Eßzimmer – mit seinem spezifischen, aus
den Portra¨ts der Hofdamen der verstorbenen Ko¨nigin bestehenden Bildprogramm – als einen
fast schon in modernem Sinne privaten Memorialraum Wilhelms III. zu deuten –
”
privat“ zu-
mindest im Sinne von
”
nicht-o¨ffentlich“1045.
Zu den acht ganzfigurigen Bildnissen Knellers kam hier noch das halbfigurige Bildnis der
Mrs. Lawson von Wissing als Kaminstu¨ck. Unter Ko¨nigin Anna wurde dieses jedoch durch
ein anderes Frauenportra¨t – vermutlich ein Bildnis Wissings von Ko¨nigin Maria1046 – er-
setzt und das Portra¨t der Mrs. Lawson den Windsor Beauties bei ihrer ¨Uberfu¨hrung aus dem
Prinzessinnen- in das Staatsappartement von Windsor hinzugef u¨gt1047. Dies zeigt nicht nur
die Kompatibilita¨t der beiden Scho¨nheitengalerien, sondern auch die Konkurrenz zwischen
beiden Serien oder vielmehr zwischen ihren Besitzerinnen auf. Die Hampton Court Beauties
sind somit nicht allein ein ¨Aquivalent zu den Windsor Beauties – und Ko¨nigin Maria Auf-
traggeberin in imitatio ihrer Mutter Anne Hyde: Der Auftrag sollte vermutlich vor allem auch
Queen Mary in den Besitz einer eigenen Scho¨nheitengalerie bringen und die a¨ltere Serie Lelys
im Anspruch u¨bertreffen – jene a¨ltere Serie, die sich im Besitz ihrer – ungeliebten – ju¨nge-
ren Schwester Prinzessin Anna befand1048. Der Besitz der Serie als
”
Erbe“ Jakobs II. konnte
somit in diesen ersten schwierigen Jahren der noch nicht gesicherten Legitimit a¨t des neuen
Herrscherpaares durchaus von – zumindest symbolischer – Bedeutung sein.
1042Im Gegensatz zu den u¨brigen Ra¨umen ist die Ausstattung dieses Raumes nur ungenu¨gend u¨berlierfert.
1043Vgl. zu ¨Uberlieferung, Rekonstruktion und Deutung des Gema¨ldebestands des Ko¨nigsappartements: Susan Jenkins,
A sense of history. The artistic Taste of William III, in: Apollo, Aug. 1994, S. 4-9. – Es gibt allerdings dokumentarische
Hinweise (von Januar 1699/1700) auf Wandbeha¨nge im Private Eating Room (vgl. dies., William III at Hampton Court.
The King’s private eating room, in: ebd., Nov. 1993, S. 311-315, hier S. 314 m. Anm. 24). Wie dies allerdings mit
dem Bildzyklus der Hampton Court Beauties in ¨Ubereinstimmung zu bringen ist, ist unklar. Mo¨glicherweise hingen
die Bilder u¨ber den Textilien, oder die Beha¨nge wurden durch die Bilder ersetzt.
1044Vgl. zu den Daten der Ausstattung: JENKINS 1993.
1045Die lange und aufrichtige Trauer Wilhelms III. um seine Gattin ist durch eine ganze Reihe zeitgen¨ossischer Zeugnisse
belegt. Nicht nur der große Einschnitt in das Bauprogramm von Hampton Court, sondern auch der Bruch mit seiner
langja¨hrigen Ma¨tresse Elizabeth Villiers zu diesem Zeitpunkt und einige pers¨onliche Zeugnisse sind Anzeichen hierfu¨r.
– Vgl. SCHWOERER 1989, S. 223f.
1046MILLAR 1963, S. 139, Kat.Nr. 324.
1047Zur Ha¨ngung vgl. das Inventar von 1705/10 in Anhang B.21, Nr. 96-103.
1048Die Beziehungen zwischen dem Ko¨nigspaar und der voraussichtlichen und auch tats¨achlichen Thronerbin Anna
waren a¨ußerst gespannt, was auch im unvermeidbaren t¨aglichen Umgang zu Problemen fu¨hrte. Vgl. u.a. JENKINS
1993, S. 314.
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Die Rezeption der Hampton Court Beauties wurde bald unabh a¨ngig von ihrem ho¨fischen
Entstehungskontext durch das in diesen Portr a¨ts verko¨rperte Scho¨nheits- und Weiblichkeits-
ideal bestimmt. Kneller selbst sah in den Bildnissen offenkundig ideale Beispiele seiner Bild-
nismalerei: Erga¨nzt um weitere Frauenportra¨ts hingen in seinem Landhaus in Whitton
”
12
small Copies in oyl. ye beauties of Hampton Court“ 1049. Fu¨r Daniel Defoe waren die Portra¨ts
”
the more beautiful sight, because the originals where all in being, and often to be compa-
red with their pictures“ (s.o.), er bezog also sein a¨sthetisches Vergnu¨gen noch aus dem Ver-
gleich zwischen Ideal und Wirklichkeit – einem alten Problem der Portr a¨ttheorie. Ein halbes
Jahrhundert spa¨ter repra¨sentierte die Portra¨tserie vor allem eine ideale Konzeption weiblicher
Scho¨nheit, besonders auch als Habitus- und Bewegungsideal: Henry Fielding zitierte die Beau-
ties als visuelle Metapher, als er in Tom Jones die Eigenschaften der Sophie Western beschrieb:
”
She was most like the picture of Lady Ranelagh“ 1050.
Defoe dagegen rezipierte um 1700 die Scho¨nheitengalerie von Hampton Court noch im
tradierten Sinn eines La¨nderparagone, nur daß die verschiedenen Nationen und Regionen nicht
in einer Galerie versammelt waren. Bei seiner Beschreibung von Windsor bemerkt er zu einem
Portra¨t der Louise de Ke´roualle, Duchess von Portsmouth, der aus Frankreich stammenden
Ma¨tresse Karls II.:
[...] of which ‘twas said, King Charles II. should say, ’Twas the finest Painting, of the finest
Woman in Christendom; but our English Ladies of Queen Mary’s Court, were of another
Opinion, and the Gallery of Beauties, [...] which her Majesty placed in the Water Gallery
at Hampton Court, shews several as good Faces, and as good Painting.1051
4.1.6 Die Petworth Beauties der Duchess von Somerset: Die Frauen-
galerie als offizielle Repra¨sentation
Der Sohn des 10. Earl von Northumberland 1052, der mit der Windsor Beauty Elizabeth Wrio-
thesley verheiratete Joceline Percy, verstarb fru¨h (1670) und hinterließ den nicht unbetr a¨cht-
lichen Familienbesitz seiner zu diesem Zeitpunkt dreij a¨hrigen Tochter Elizabeth Percy (1667-
1722). Damit wurde sie Spielball einer vor allem an ihrem Verm o¨gen orientierten Heirats-
politik und in der Folge
”
Hauptdarstellerin“ einer der in der ¨Offentlichkeit der – an Skandalen
nicht gerade armen – Restaurationszeit am meisten diskutierten Aff a¨ren. Mit zwo¨lf Jahren
wurde Elizabeth von ihrer Großmutter an den 17j a¨hrigen Henry Cavendish, Earl von Ogle,
verheiratet, der allerdings bereits im darauffolgenden Jahr auf seiner kontinentalen Grand Tour
verstarb. Die vermo¨gende junge Witwe wurde daraufhin von Karl II. f u¨r einen seiner Bastard-
so¨hne umworben, doch die Großmutter entschied sich f u¨r eine Geldheirat der Enkelin mit Tho-
mas Thynne von Longleat. Dieser war Lady Elizabeth so unangenehm, daß sie vor ihm nach
Holland floh. Ihr zwischenzeitlicher Geliebter, Graf Karl von Ko¨nigsmark, ließ Thynne ermor-
den, und Elizabeth Percy war wieder verwitwet. 1682 heiratete die dann 15j a¨hrige, zweifache
1049VERTUE, II, S. 68.
1050Zit. n. MILLAR 1963, S. 148, Kat.Nr. 356. – Die deutsche Ausgabe nach der ¨Ubersetzung von Bode hat diesen
Vergleich dann bezeichnenderweise herausgek¨urzt. Vgl. Henry Fielding, Tom Jones. Roman. Nach der ¨Ubersetzung
v. J. J. Chr. Bode, bearbeitet von Fritz Gu¨ttinger, Zu¨rich: Manesse 1995.
1051Zit. n. MILLAR 1963, S. 147. – Zur hier zum Ausdruck kommenden komparativen Rezeptionsweise in der Tradition
des 16. und 17. Jahrhunderts vgl. bes. die Abschnitte 3.1.3 u. 3.2.2.
1052Vgl. Abschnitt 4.1.3.
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Witwe Charles Seymour, 6. Duke von Somerset (1662-1748), und ihr Leben geriet dadurch in
merklich ruhigeres Fahrwasser.
Der 6. Duke ließ Petworth, einen der Landsitze aus dem Erbe der Percy, zu
”
herzoglichem“
Format ausbauen und orientierte sich dabei an franz o¨sischen Mustern, die sein Schwiegervater
Ralph Montagu, der zweite Gatte der Elizabeth Wriothesley, in England einf u¨hrte und die ab
1688 auch den Geschmack des Londoner Hofes unter Wilhelm III. pr a¨gten. Der Hauptvertreter
dieses Franco-Dutch Baroque Style in England, Daniel Marot, war mit großer Wahrscheinlich-
keit auch in Petworth ta¨tig.
Der Duke und die Duchess von Somerset waren erfolgreiche Hofleute. Beide versahen
Hofa¨mter unter Wilhelm III. und Maria II. sowie unter Anna. Elizabeth war 1711-1714 Groom
of the Stole von Ko¨nigin Anna1053.
Diese etwas la¨ngere biographische Einfu¨hrung ist notwendig, um in der Folge die histo-
rische, ideologische und familia¨re Verortung der ab 1688 einsetzenden Umbau- und Aus-
stattungsphase von Petworth und der Einrichtung des dortigen Beauty Room im politi-
schen Kontext zwischen der Restauration und der Regierungszeit der K o¨nigin Anna besser
einscha¨tzen zu ko¨nnen.
Die neuen Repra¨sentationsra¨ume von Petworth bilden eine Zimmerflucht an der Westfront
des Geba¨udes. Von einer zentralen Eingangshalle, der Marble Hall, ausgehend, ging zur Zeit
des 6. Duke eine Enfilade von vier Ra¨umen nach Norden – Red Leather Chair Room (heute:
Little Dining Room), Carved Room, Tapestry Room (heute beide R a¨ume zum Carved Room
zusammengefaßt) und der Picture Room (heute: Red Room) im Nordpavillon – sowie eine
Enfilade von drei Ra¨umen nach Su¨den – der Dining Room (heute: Beauty Room), der King of
Spain’s Drawing Room (heute: White and Gold Room) und die King of Spain’s Bedchamber
(heute: White Library). Die Wohnra¨ume des Duke und der Duchess von Somerset nahmen den
Su¨dpavillon ein, das Haupttreppenhaus schließt sich im Osten an den Beauty Room an. 1714
verursachte ein Brand große, aber in ihrem Umfang nicht genau absch a¨tzbare Zersto¨rungen
im Haupttreppenhaus und den umgebenden R a¨umen, so daß sich in den folgenden Jahren eine
Phase der Wiedereinrichtung anschloß.
Die eigentu¨mliche Bezeichnung der beiden letztgenannten Ra¨ume beruht auf einem Besuch
des spa¨teren Kaisers Karl VI. in Petworth von 1703, zu diesem Zeitpunkt – im Spanischen Erb-
folgekrieg – war er der Kandidat der anti-franz o¨sischen Koalition fu¨r den spanischen Thron.
Der hochrangige Besuch wurde von dem besonders auf die Einhaltung von Rangunterschie-
den und Zeremoniellen bedachten Charles Seymour, genannt der Proud Duke, entsprechend
gewu¨rdigt, unter anderem wurde das ‘state’ dining in dem an die Marble Hall angrenzenden
Dining Room abgehalten. Ob der Raum zu diesem Zeitpunkt bereits mit der hier zu bespre-
chenden Scho¨nheitengalerie von Michael Dahl (1659-1743) ausgestattet war oder ob diese erst
nach dem Feuer von 1714 installiert wurde, ist nur schwer zu entscheiden.
Laut den Inventaren von 1749/50 und 1764 und den Aufzeichnungen eines erst nach dem
1053Vgl. FRASER 1984, S. 318ff., u. Christopher Rowell, Petworth House, London: National Trust 1997, S. 67-74;
zu Petworth und der hier interessierenden Bau- und Ausstattungsphase vgl. weiterhin: Apollo, Mai 1977, darin bes.
JACKSON-STOPS 1977, u. St. John Gore, Three Centuries of Discrimination, S. 346-357; Gervase Jackson-Stops,
Petworth House, London: National Trust 61994 [1978], bes. S. 58-61, u. GORE 1989; zur Fru¨hphase des Franco-Dutch
Baroque Style in England vgl. Gervase Jackson-Stops, Daniel Marot and the 1st Duke of Montagu, in: Nederlands
Kunsthistorisch Jaarboek, Bd. 31, 1980, S. 244-262.
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Textabb. 4.3: Schematischer Grundriß der Repr a¨sentationsra¨ume von Petworth in der 1. Ha¨lfte
des 18. Jahrhunderts (nach einem Plan in ROWELL 1997)
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Tod der Duchess erfolgenden Besuch Vertues1054 war der Raum mit sieben ganzfigurigen
Portra¨ts des schwedischen Malers Dahl ausgestattet (Vertue za¨hlte nur sechs), vollendet wurde
die Serie durch ein Portra¨t Knellers der Sarah Jennings, Duchess von Marlborough (1660-
1744), der Vertrauten der Ko¨nigin Anna. Queen Annes Portra¨t von Kneller u¨ber dem Kamin
wurde mo¨glicherweise erst spa¨ter hinzugefu¨gt, da es weder in den fru¨hen Inventaren noch bei
Vertue Erwa¨hnung findet1055. Von Dahl stammen folgende Bildnisse: Anne Capel, CountessAbb. 162-168
von Carlisle (1674-1752), eine weitere Enkelin – neben Elizabeth Percy selbst – des 10. Earl
von Northumberland, Schwa¨gerin der Hampton Court Beauty Mary Bentinck und
”
Quelle“
von Horace Walpole1056; Rachel Russell, Duchess von Devonshire (1677-1725), Tochter des
”
Whig martyr“ William, Lord Russell, Enkelin der van Dyck-Countess Anne Carr 1057 und
Cousine der Duchess von Somerset; Juliana Alington, Viscountess Howe (ca. 1665-1747);
Barbara Talbot, Viscountess Longueville (1671-1763); Lady Mary Somerset, Duchess von Or-
monde (1665-1733)1058; Margaret Sawyer, Countess von Pembroke (heiratete 1684 Thomas
Herbert, gest. 1706); Jane Temple, Countess von Portland (1672-1751), die in zweiter Ehe den
Vertrauten Wilhelms III., William Bentinck, Earl von Portland, heiratete und somit die Stief-
mutter der Mary Bentinck wurde (das Bildnis entstand wahrscheinlich ungef a¨hr zur Zeit der
Eheschließung)1059. Diese wenigen Angaben machen bereits deutlich, daß die Dargestellten
zu der gleichen sozialen Schicht geho¨ren wie die Hampton Court oder die Windsor Beauties
und daß sie sich in einer a¨hnlichen Stellung zum Hof befanden. Allenfalls das Fehlen b u¨rgerli-
cher Aufsteigerinnen ist auffa¨llig; mo¨glicherweise ist dies ein Zeichen fu¨r eine sta¨rkere soziale
Abschottung, nachdem sich die politischen Verh a¨ltnisse nach Restauration und Revolution
merklich beruhigt hatten, und sicherlich ein Zeichen f u¨r das ausgepra¨gte Standesbewußtsein
des Proud Duke.
Typologisch und stilistisch ha¨lt Dahl einen Mittelweg zwischen Kneller, Lely und den be-
1054VERTUE, II, S. 81:
at Petworth the Duke of Somersetts house.
in the Hall. paintings of Zeeman (reformers)
Dutches of Marlborough. whole lenght Knellr. a fine picture
6 whole lenghts Ladyes painted by Mr. Dahl. beauties. these are very well & deserve the characters of
the best works of Mr. Dahl
the stair Case painted by Laguerre. & Cieling a noble great work.. gods & goddesses. Pandora in the
Middle. –
in the room (calld the Kings Room. at lenght the picture of the King of Spain now Emperor Charles.
who lay there. His picture painted by Kneller. a compleat fine picture.
[...]
In VERTUE, III, S. 43, stellt der Autor eine Verknu¨pfung der Petworth Beauties mit den Bildnissen der Admirale
von Kneller und Dahl her (vgl. Anm. 1020).
1055Es wird aber bei STEWART 1983, S. 92, Kat.Nr. 49, auf das gleiche Jahr datiert (1705) wie das Bildnis der Duchess
von Marlborough (s.u.) und ko¨nnte deshalb zusammen mit diesem fu¨r den gleichen Kontext in Auftrag gegeben
worden sein. Daß diese beiden Bildnisse nicht von Dahl stammen, h¨angt offenkundig damit zusammen, daß Anna im
Gegensatz zu ihrem Gatten den Stil Dahls nicht sch¨atzte (vgl. TOYNBEE 1970, S. 149 u. 152).
1056Vgl. Abschnitt 4.1.7.
1057Vgl. Abschnitt 4.1.3 u. Abb. 121.
1058Ein mit großer Wahrscheinlichkeit als Duchess von Ormonde zu identifizierendes Portr¨at befindet sich in der
Beverweerd-Galerie (s. Abschnitt 4.1.2).
1059Vgl. zu den Bildnissen: NISSER 1927, S. 91-96 u. Kat.Nr. 34, 55, 81, 98, 111, 114, 118; JACKSON-STOPS 1978,
S. 34f., Nr. 195ff., 201f., 204, 206, 208, 210, u. ROWELL 1997, S. 19f. – Außerdem ist fu¨r Hinweise und Diskussion
den Herren Dr. Alastair Laing (Adviser on Pictures and Sculpture, National Trust, London), Brief vom 3. Januar 1997,
und Dr. Christopher Rowell (Historic Buildings Representative, National Trust, Southern Region, Polesden Lacey,
Dorking), Briefe vom 13. September 1999 u. 26. November 1999, zu danken.
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reits bei diesen u¨blichen Ru¨ckgriffen auf van Dyck ein. Der ganzfigurige Typus, die Bedeutung
der Architektur fu¨r die Bildkonstruktion und der gravit a¨tisch-schwere Habitus zeigen deutli-
che Anleihen an Kneller, wa¨hrend die sinnlich-erotische Auffassung von Malweise und Ge-
genstand an Lely gemahnt. Der Tory Dahl greift in dieser Hinsicht eindeutig auf die in Besitz
der Prinzessin, ab 1702 Ko¨nigin Anna befindlichen Windsor Beauties zuru¨ck und gibt somit
eine u¨ber Stil und Ausdruck kodierte Loyalit a¨tsadresse an die Thronfolgerin bzw. Ko¨nigin –
sicherlich durchaus im Sinne der Auftraggeber.
Damit stellt sich die Frage der Datierung. Fu¨r Dahl sind Bezahlungen des Duke von Somer-
set fu¨r die Jahre 1695, 1708 und 1713 u¨berliefert, doch scheinen die Bildnisse der Scho¨nheiten-
galerie nicht darunter gewesen zu sein. Bisher wurde die Petworth-Serie aufgrund einer Mit-
teilung des Malers Murray an Vertue, die die Umsta¨nde der ersten Auftra¨ge des Duke an Dahl
wiedergibt, auf 1696/97 datiert1060. Der bis dahin bevorzugte Maler Seymours war John Clo-
sterman gewesen, aufgrund von Streitigkeiten bei einem Bilderkauf jedoch, die sich auf der
Basis des genannten Geldwerts auf 1695/96 datieren lassen, wurde dieser durch Dahl ersetzt:
But this so disoblig’d the Duke, that from his [sc. Clostermans] Friend, he became his
greatest enemy. and from him went to Mr. Dahl, & to sett him to work had his own picture
drawn – gave it – to several persons of distinction, and engagd them to sett to Mr. Dahl
for their pictures which he then painted all at full lenght being several ladies and is now
the ornament of one of his fine roomes at Petworth – this gave an advantageous turn to Mr.
Dahl imployments and good fortune.1061
Diese seltene Quelle zur Entstehung einer Scho¨nheitengalerie legt eine Datierung in die
fru¨hen Jahre der Patronage Dahls durch den Herzog und eine gewisse Zeitspanne f u¨r ihre Her-
stellung nahe. Es darf also eine Entstehung in den Jahren um 1700 angenommen werden. Dies
geht auch mit dem Alter der Dargestellten u¨berein, die noch etwas a¨lter als die Hampton Court
Beauties sind, aber nicht wesentlich spa¨ter als um die Jahrhundertwende portr a¨tiert worden
sein du¨rften. Bereits 1706 verstirbt zudem eine der Portr a¨tierten, die Countess von Pembroke,
Margaret Sawyer1062.
Damit ist noch nicht entschieden, ob die Serie nach ihrer Fertigstellung sofort in den Dining
Room neben der Marble Hall geha¨ngt wurde; allerdings geben die bekannten Quellen keine
Auskunft u¨ber einen anderen Ha¨ngungsort. Bei dem Besuch des Erzherzogs Karl, des
”
King
of Spain“, 1703 wurde in einer Beschreibung das Haus als
”
not near finished“ bezeichnet1063,
obwohl sich der Umbau schon u¨ber ein Jahrzehnt hinzog. Es ist also mo¨glich, das aus Anlaß
des hohen Besuchs einige Ra¨ume nur provisorisch und tempor a¨r ausgestattet waren. Knellers
auf 1705 datiertes Portra¨t der Duchess von Marlborough1064 gibt aber einen deutlichen Hin-
weis fu¨r den Zeitpunkt der Vollendung der Sch o¨nheitengalerie als Ensemble. 1705 du¨rften
die sieben Frauenportra¨ts von Dahl in Petworth angekommen gewesen sein, und das Gem a¨lde
Knellers rundete die Serie auf die Anzahl von acht Bildnissen entsprechend den Hampton
Court Beauties auf. Daß als letzte Dargestellte die Duchess von Marlborough f u¨r die Vollen-
dung der Galerie gewa¨hlt wurde, erkla¨rt sich ohne Widerspruch aus der politischen Situation
1060NISSER 1927, S. 92.
1061VERTUE, IV, S. 21.
1062Somit ist eine Datierung der Serie zwischen dem Brand von 1714 und der Ausmalung des Treppenhauses 1718-1720,
wie sie ROWELL 1997, S. 19 (wiederholt im o.g. Briefwechsel), vornimmt, a¨ußerst unwahrscheinlich.
1063Zit. n. JACKSON-STOPS 1978, S. 58.
1064STEWART 1983, S. 117, Kat.Nr. 473.
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der ersten Regierungsjahre der Ko¨nigin Anna. Die Duchess und ihr Gemahl waren die poli-
tisch einflußreichsten Favoriten der Ko¨nigin, sie hatte das Hofamt Groom of the Stole inne,
mit dessen Abzeichen, einem Schlu¨ssel, der den Zugang zu den privaten Ra¨umen der Ko¨nigin
ermo¨glichte, sie auf ihrem Portra¨t in Petworth dargestellt ist. Nach ihrer Entmachtung 1710/11
fiel dieses Amt dann der Duchess von Somerset zu, was als ein zusa¨tzlicher terminus ante
quem fu¨r die Petworth-Serie zu werten ist.
Die politische Funktion der Scho¨nheitengalerie liegt somit eindeutig in ihrer Repr a¨sentation
des weiblich dominierten Londoner Hofes, die Serie bekundete die Loyalit a¨t des herzoglichen
Paares zur Ko¨nigin und zu den einflußreichen Hofkreisen 1065. Und seine – wie die Ernen-
nung der Duchess zum Amt des Groom of the Stole bezeugt – erfolgreiche Karriere l a¨ßt darauf
schließen, daß diese Strategie erfolgreich war. Um diesen Zweck erf u¨llen zu ko¨nnen, mußte die
Scho¨nheitengalerie im o¨ffentlichen, offiziellen Bereich des Hauses, den state rooms, plaziert
sein. Vielleicht fiel die Wahl auf den Dining Room zur Unterbringung der Gem a¨lde – ebenfalls
wie die Limitierung der Anzahl der Bildnisse auf acht – in Anlehnung an den Private Dining
Room Wilhelms III. in Hampton Court. Jedenfalls ist die Verlagerung der Frauenportr a¨tserie
aus dem private apartment in die o¨ffentliche Spha¨re der state rooms aus der Perspektive ei-
nes Ho¨flings nur folgerichtig, wenn seine Botschaft bei dem Monarchen und am Hof auch
ankommen sollte.
Bei dem Brand von 1714, der vor allem in dem an den Dining Room angrenzenden Trep-
penhaus starke Zersto¨rungen hervorrief, waren die Petworth Beauties entweder noch nicht
im Dining Room installiert, mit gro¨ßerer Wahrscheinlichkeit aber wurden sie vor dem Feuer
gerettet oder dieses griff nicht auf den Raum u¨ber. Die Neudekorierung des Treppenhauses
durch Louis Laguerre nach dem Brand 1718-1720 machte die besondere Stellung der Duchess
am Hof und als Erbin des Percy-Besitzes noch einmal besonders deutlich. Das Dekorations-Abb. 169
schema folgt in etwa der Ausmalung der King’s Staircase in Hampton Court durch Antonio
Verrio (ca. 1700), das generelle Bildprogramm zeigt Szenen der Geschichte von Prometheus
und der Pandora1066, aber auf der Su¨dwand findet sich die Duchess von Somerset in einem
Triumphwagen, begleitet von ihren Kindern und von Personifikationen: Der Proud Duke legte
zwar im ta¨glichen Umgang ein u¨berma¨ßiges Standesbewußtsein zutage, wußte aber doch, daß
er seine Stellung vor allem der Herkunft seiner Frau und ihrem Verm o¨gen verdankte, und gab
dies der ¨Offentlichkeit mittels der Ikonographie des Treppenhauses zu verstehen.
Spa¨testens nach dem Brand 1714 und vor der Inventarisierung 1749/50 waren die Frauen-
portra¨ts gema¨ß den Angaben des zu diesem Zeitpunkt erstellten Inventars in die Wandver-
kleidung des Dining Room integriert: Zwischen den Bildern befanden sich schmale Paneele
mit
”
3 Plates of Silver’d Glass in each“, u¨ber den Portra¨ts – außer bei den beiden, die als
Supraporten dienten – waren Kopien nach den long and narrow pieces von Polidoro da Ca-
ravaggio angebracht1067, die der 10. Earl von Northumberland 1661 anfertigen ließ, bevor er
die Originale nach der Restauration an das Ko¨nigshaus zuru¨ckgab, und von diesem immer
1065Zum Verha¨ltnis der Duchess zur Ko¨nigin vgl. auch GREGG 1980, S. 274, 299, 330f., 351ff. u. 397f., u. BUCHOLZ
1993, passim (s. Index).
1066Die Figur des Prometheus wurde von der Forschung als Allusion auf das Feuer von 1714 verstanden (vgl. JACKSON-
STOPS 1978, S. 12). Dem Pandora-Thema und seinen Implikationen fu¨r die Ehe-Ikonographie kann hier nicht weiter
nachgegangen werden. Vgl. jedoch als Ausgangspunkt: PANOFSKY 1962.
1067Vgl. Alastair Laing, In Trust for the Nation. Paintings from National Trust Houses, Ausst.kat. London: National
Trust 1995, S. 233, u. ROWELL 1997, S. 19 (m. Zitat).
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hoch gescha¨tzt wurden1068. Das Dekorationsschema zeigte demnach deutliche Parallelen zu
der Ha¨ngung der Windsor Beauties 1674 im White Room und beruhte auf einer Tradition der
Kombination von Alten Meistern mit Portra¨ts von beauties in der Ha¨ngungspraxis, wie sie der
10. Earl bereits selbst in Northumberland House installiert hatte, wo er die Portr a¨ts der Coun-
tesses von van Dyck zusammen mit den Polidoro-Kopien geh a¨ngt hatte1069, die dann auf die
zeitgeno¨ssischen Dahl-Portra¨ts u¨bertragen wurden. Diese Ha¨ngung der Petworth Beauties und
vor allem ihre feste Anbringung in der Wandverkleidung mußten im Lauf der ersten H a¨lfte des
18. Jahrhunderts bald etwas altmodisch gewirkt haben. Offenbar ging es bereits um die
”
Mo-
dernisierung“ eines traditionellen Bildprogramms, das k o¨nigliches Format, aber auch Wurzeln
in der Geschichte des eigenen Hauses hatte.
Wie die Schiavone-Tafeln unter den Windsor Beauties im White Room geh o¨rten auch die
long and narrow pieces des Polidoro der Gattung der italienischen Hochzeitsm o¨bel an und da- Abb. 170-171
tieren in die 20er Jahre des 16. Jahrhunderts, vermutlich fungierten sie urspr u¨nglich als Teil
einer Raumdekoration oder eines spalliere, cassone oder letuccio. Die hohe Wertsch a¨tzung
der Gema¨lde basiert sicherlich zu einem guten Teil darauf, daß sie zu den wenigen St u¨cken
geho¨rten, die die antikisierende Stilebene und die Bildwelt Raphaels nach England trugen, wie
sie die Loggien, der Baderaum des Kardinals Bibbiena und die Psyche-Loggia der Farnesina
repra¨sentieren. Aber auch ihre urspru¨ngliche Funktion als Hochzeitsmo¨bel und die entspre-
chende Ikonographie spielten eine gewichtige Rolle. Nicht umsonst wurden die Kopien f u¨r
den Earl wieder auf Holztafeln gemalt1070, das Medium der Hochzeitsmo¨bel also beibehalten.
Die konsequente Ha¨ngung der Polidoro-Kopien zusammen mit Frauenportr a¨ts fu¨hrt zudem zu
einer gegenseitigen Besta¨rkung der ikonographischen Aussage beider Bildtypen im Bereich
der Hochzeits- und Fertilita¨tsikonographie, zudem wird das generelle Verst a¨ndnis der Ikono-
graphie der Frauenportra¨ts eindeutig in diese Richtung geru¨ckt. Die Polidoro-Paneele stehen
unter dem Generalthema der Puttenspiele. Deren Amor vincit omnia zeigt die Bildwelt eines
verallgemeinerten und ins Profane gewendeten Neoplatonismus auf, wie er sich auch in der
englischen Literatur des 17. Jahrhunderts gehalten hat und wie er sp a¨testens seit van Dyck die
Motivik des weiblichen Portra¨ts dominiert (die Problematik neoplatonischer Motive in Portr a¨ts
der elisabethanischen und jakobitischen Zeit sei hier einmal ausgeklammert) 1071. Am ehesten
ist noch die Tafel Eroten im Spiel mit Schwa¨nen dem neoplatonischen Denken verpflichtet. Abb. 170
Tafeln wie Nymphe, Eroten und Satyrn zeigen dagegen in wesentlich direkterer Weise die ero- Abb. 171
tischen Konnotationen dieser Motivwahl, auch wenn die ¨Uberwindung animalischer Begierden
in dem Putto, der einen Satyrn mit einem Ast zu¨chtigt, noch angedeutet ist1072.
Die Scho¨nheitengalerie im Dining Room von Petworth vereinigte in ihrer funktionalen Ori-
entierung an den Hampton Court Beauties (Situierung im Speisezimmer, Anzahl der Gem a¨lde),
ihrem Ha¨ngungsschema nach der ersten u¨berlieferten Ha¨ngung der Windsor Beauties von 1674
und der Northumberland-Countesses sowie der formalen und typologischen Verschmelzung
der Vorbilder van Dyck, Lely und Kneller einige der grundlegenden Strukturen und Merkmale
1068Vgl. WOOD 1994, S. 297f.
1069Vgl. die Abschnitte 4.1.3 u. 4.1.4 sowie im Anhang B.20, Nr. 23ff., u. B.21 (Inventar von 1674, fol. 7r).
1070Wie Anm. 1068.
1071Vgl. Abschnitt 4.1.4.
1072Vgl. zu den Originalen in Hampton Court (die hier auch anstelle der Kopien in Petworth f¨ur die Abbildungen herange-
zogen werden) vor allem: SHEARMAN 1983, S. 196-200, Kat.Nr. 200-205, sowie, mit einem eindeutigen Schwerpunkt
auf Fragen der Datierung und des Stils: GNANN 1997, S. 198-214.
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englischer Scho¨nheitengalerien des 17. Jahrhunderts in sich. Es ist folglich nicht verwun-
derlich, wenn – nach einer Umfunktionalisierung des Raums vom Speisezimmer zu einem
Vorzimmer – das Inventar von 1764 diesen Raum jetzt als Beauty Room bezeichnet 1073. Das
19. Jahrhundert konnte anscheinend diese einseitige Betonung weiblicher Eigenschaften und
Qualita¨ten nicht mehr tolerieren und verlangte offenkundig nach einem m a¨nnlichen Widerpart
– in (unbewußter?) Anlehnung an weit a¨ltere Muster der Ikonographie Beru¨hmter Ma¨nner und
Frauen. Denn nur so ist es zu erkla¨ren, weshalb in der 1820er Jahren George Wyndham, 3. Earl
von Egremont (1751-1837), gerade in diesem Raum eine Gedenkst a¨tte fu¨r Napoleon und Wel-
lington einrichten ließ: Eine Bu¨ste Wellingtons an der Nordwand wird flankiert von Ansichten
der Schlachten von Vittoria und Waterloo, Napoleon als Erster Konsul ist in einem Gem a¨lde
von Thomas Philipps vertreten. Auf der Ostwand zeigen zwei Gem a¨lde von Adam Frans van
der Meulen (1632-1690) Ludwig XIV. bei einer Hirschjagd und in Maastricht – als quasi typo-
logischen Vorla¨ufer Napoleons. Auch bei Entfernung der Kopien nach Polidoro da Caravaggio
war fu¨r dieses Bildprogramm im Beauty Room nicht genu¨gend Ha¨ngefla¨che vorhanden. Die
Lo¨sung des Problems war einfach – die Frauenportr a¨ts von Dahl wurden auf Dreiviertelfigur
verku¨rzt:
[...] the most favourable [sc. Wand] was occupied by three large whole-length portraits,
fixed in the panels; upon which his lordship said, ‘Well, I will put them there, and your bust
of the Duke in the center.’ Chantrey [sc. der Bildhauer der Bu¨ste] then observed that the
three portraits must in that case be removed. ‘No’, said the Earl, ‘I have no place for them.’
‘What then is to be done?’ was the natural question; to which the Earl answered, ‘I will cut
off their legs, I do not want their petticoats; their heads shall be placed in three small panels
above, and the battles with the marble bust of the Duke shall be placed below them;’ and
this was done.1074
4.1.7 Conclusio: Beauties aus eigenem Recht – Der Funktionswandel der
Frauengalerie am englischen Hof
Die Entwicklung der Scho¨nheitengalerie im England des 17. Jahrhunderts (mit Einschr a¨nkun-
gen auch in den Niederlanden) zeigt einige charakteristische Z u¨ge, die in dieser Form singula¨r
sind. Zwar erfolgt auch in anderen europ a¨ischen La¨ndern – wie die nachfolgenden Abschnitte
zeigen werden – eine fortschreitende Transformation der Frauenportr a¨tgalerie nach scho¨nheit-
lichen Kriterien und auch dort steht die Repra¨sentation der ho¨fischen Frau im Mittelpunkt
des Interesses. Doch nirgends la¨ßt sich dieser Prozeß so gut nachvollziehen und wurde auch
bereits schon von den Zeitgenossen in dieser Hinsicht reflektiert wie in Großbritannien und
den Niederlanden. Diese Entwicklung la¨ßt sich an einer Reihe von besonderen Kennzeichen
festmachen. Zum einen ist der besondere Stellenwert der originalen Bildnisaufnahme in der
englischen Frauenportra¨tgalerie zu nennen: Es gibt in englischen Sammlungen nat u¨rlich auch
kopierte Serien – einige davon wurden hier auch vorgestellt –, aber meist sind eine oder sogar
mehrere
”
originale“ Galerien Vorbild, die entsprechend erg a¨nzt und kombiniert werden konn-
ten. Im u¨brigen Europa findet sich dazu – zumindest im 17. Jahrhundert – kaum ein ¨Aquivalent.
Selbst die
”
originalen“ Bildnisserien folgen meist bereits schon vorhandenen Portr a¨taufnah-
1073Freundl. Mitteilung von Dr. Christopher Rowell im o.g. Briefwechsel.
1074Zit. n. ROWELL 1997, S. 19. – Bei einer 1995/96 erfolgten Restaurierung wurde festgestellt, daß nicht ganz so brutal
vorgegangen wurde, wie das Zitat es nahelegt. Die Gema¨lde wurden nur eingerollt, so daß eine Wiederherstellung der
vollsta¨ndigen Portra¨ts jederzeit mo¨glich ist.
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men, und die Anzahl der Kopien nach diesen Serien ist dann nahezu un u¨berschaubar. Mit
diesem Gesichtspunkt in Zusammenhang steht das Bildformat. Wa¨hrend in den englischen
Scho¨nheitengalerien die allgemeine Entwicklung hin zu ganzfigurigen Bildnissen mitvollzo-
gen wird, dominiert im u¨brigen Europa weiterhin das Brustbild. Ein weiterer Faktor findet
sich darin, daß die begriffliche Bestimmung der Serienportr a¨ts als beauties spa¨testens zu Be-
ginn des 18. Jahrhunderts in England weitaus festgelegter ist, als dies auf dem Kontinent der
Fall ist. Einen kontinentalen Reflex der britischen Gesamtentwicklung hin zur
”
autonomen“
Scho¨nheitengalerie findet sich am ehesten in der letzten Erweiterungsphase der Beverweerd-
Galerie1075 – allerdings mit einer durch die Vorgaben der Serie bedingten R u¨ckstufung auf das
Format des Brustbildes.
Folglich hatte die Scho¨nheitengalerie bei der Repra¨sentation des englischen Ko¨nigshauses
und der englischen Aristokratie einen wesentlich ho¨heren Stellenwert als auf dem Kontinent:
Waren solche Auftra¨ge zu Portra¨tserien fu¨r weibliche Angeho¨rige der Krone noch eine Art
der Vergewisserung der eigenen Stellung innerhalb des neuen und noch nicht konsolidierten
Personals des Hofes – in diesem Sinn also eine Art der Selbstrepr a¨sentation –, bewirkte der
vergleichsweise bedeutende Umfang dieser ko¨niglichen Kunstpatronage eine vera¨nderte Funk-
tion solcher Galerien bei dem imitierenden Adel. Hier wurde die Sch o¨nheitengalerie eine vor
allem nach außen gerichtete Loyalita¨tsadresse an den Hof und eine Darstellung des eigenen
Status in diesem Kontext. Nirgends la¨ßt sich dieser Schritt deutlicher festmachen als in Pet-
worth: Die Petworth Beauties repra¨sentieren den Funktionswandel der Frauenportr a¨tgalerie
zur
”
autonomen“ Scho¨nheitengalerie in Reinform. Sie sind Teil der offiziellen Raumfolge, es
existiert kein ma¨nnliches Gegenstu¨ck (zumindest bis zur Einrichtung der Gedenkst a¨tte fu¨r Wel-
lington und Napoleon im 19. Jahrhundert) und sie exemplifizieren die Stellung und die neuen
Mo¨glichkeiten der sozialen (nicht beruflichen) Formation der Hofdamen am fr u¨hneuzeitlichen
Fu¨rstenhof.
Allein ein Problem bleibt: Es ist das Konzept eines ideologischen Wandels zwischen dem
Portra¨t der Restaurationszeit und dem der Zeit nach der Anglo-Dutch Revolution 1688/89 –
also zwischen Lely und Kneller bzw. zwischen den Windsor und den Hampton Court Beau-
ties –, das die englische Portra¨tforschung bis in die gegenwa¨rtige Zeit bestimmt. Danach habe
schon vor der Revolution von 1688/89 ein tiefgreifender ideologischer und ethischer Wandel
eingesetzt, deren Tra¨ger die politische Gruppierung der Whigs war und der in puritanischer
Tradition zum bu¨rgerlichen Wertekanon der viktorianischen Zeit gef u¨hrt habe. Ausdruck
dieses Wandels in der Malerei sei unter anderem der Portr a¨ttyp und der Portra¨tstil Knellers
gewesen. Dieser repra¨sentiere den neuen bu¨rgerlichen Wertekanon im Bildnis:
”
the polite
mask of the Augustan age“ 1076. Die ju¨ngsten Entwicklungen der historischen Forschung zur
Anglo-Dutch Revolution und die seit einigen Jahren einsetzende Kritik an Begriff und Kon-
zept des Absolutismus in der bisherigen Geschichtsschreibung lassen aber diese Deutung mehr
1075Vgl. Abschnitt 4.1.2.
1076So die ¨Uberschrift des entsprechenden Kapitels bei PIPER 1992, S. 107-118; die Vorstellung eines ideologischen
Bruchs zwischen der Portra¨tmalerei Lelys und Knellers und dessen Deutung als Ausdruck einer neuen b¨urgerlichen
Kultur wird ungebrochen bis in die neueste Literatur vertreten. Vgl. u.a. STEWART 1983, S. 45; Desmond Shawe-
Taylor, The Georgians. Eighteenth-Century Portraiture and Society, London: Barrie & Jenkins 1990, S. 101ff., u.
TASCH 1996, S. 110f. – Zu den hier in Frage kommenden Charakteristika der Portr¨atmalerei Knellers vgl. Abschnitt
4.1.5.
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als zweifelhaft erscheinen1077. An dieser Stelle sollen deshalb allein aus der hier vorgestell-
ten Perspektive der englischen Scho¨nheitengalerie entwickelte Gesichtspunkte zur Diskussion
dieser Frage herangezogen werden. Zu diesem Zweck werden jeweils kurz die Auswirkun-
gen der Ereignisse von 1688/89 auf die gesellschaftliche Stellung einzelner Portr a¨tierter und
Auftraggeber sowie auf die allgemeine kulturelle Entwicklung er o¨rtert, der Portra¨ttyp und -stil
Knellers in Hinblick auf die Herkunft und die angeblich darin verk o¨rperten neuen moralischen
Werte analysiert und schließlich anhand einer von Walpole u¨berlieferten Anekdote zur kriti-
schen Aufnahme der Hampton Court Beauties die Problematik noch einmal rekapituliert.
Der ¨Ubergang zur neuen Regierung von Wilhelm III. gestaltete sich f u¨r den gro¨ßten Teil
der politischen Elite Englands erstaunlich reibungslos. Den meisten gelang es, sich rechtzeitig
von Jakob II. abzusetzen und in dem neuen System wieder wichtige ¨Amter zu bekleiden. Als
Beispiel ko¨nnen hier der Duke und die Duchess von Somerset dienen. Selbst die fr u¨he Skandal-
biographie der Duchess tat ihrer Karriere keinen Abruch, obwohl diese sich sicherlich nicht mit
den Maßsta¨ben des angeblich von nun an maßgeblichen neuen Wertekanons in ¨Ubereinstim-
mung bringen ließ1078. Es hat eher den Anschein – ohne das hier n a¨her ausfu¨hren zu ko¨nnen
–, daß der fu¨r die heutige Geschichtsschreibung relativ unspektakul a¨re Dynastiewechsel von
1714 auf zeitgeno¨ssische Karriereplanungen wesentlich gro¨ßeren Einfluß hatte. Auch das Her-
zogspaar von Somerset verlor dadurch seinen Einfluß bei Hof, wogegen es alle vorhergehenden
Regierungswechsel seit Karl II. nicht nur unbeschadet u¨berstanden hatte, sondern auch seinen
Einfluß jedesmal vergro¨ßern konnte. Auf die literarische Kultur hatte die Revolution zun a¨chst
kaum sichtbare Auswirkungen, besonders wenn man die jeweils immensen Auswirkungen von
Bu¨rgerkrieg, Interregnum und Restauration auf die Literatur dagegenstellt 1079.
Es wurde bereits bei der Ero¨rterung der Portra¨ts der Hampton Court-Serie darauf hinge-
wiesen, daß Knellers Portra¨tstil und -typologie vor allem das Produkt einer geschickten Ver-
bindung lokaler englischer Traditionen in der Nachfolge von van Dyck und Lely mit den Er-
gebnissen seiner kontinentalen Herkunft und Ausbildung ist. Die relative Zur u¨cknahme der
sinnlichen Wirkung von Farbe und die verst a¨rkte Aufnahme von Elementen des offiziellen,
sogenannten Staatsportra¨ts in der Portra¨tmalerei Knellers ko¨nnen als Ergebnis eines interna-
tionalen Klassizismus gewertet werden, den der Maler in dieser Form bei Carlo Maratta in Rom
kennengelernt hatte. Es sind aber auch Charakteristika – ebenso wie die auch Kneller eigene
Verschmelzung von Elementen der nordeurop a¨ischen mit solchen der italienischen Malerei –,
die auf die gleiche Weise die Portra¨tmalerei am Hof Ludwigs XIV. im spa¨teren 17. Jahrhun-
dert ausmachen1080. Man kann diesen Klassizismus als Ausdruck der Triebbeherrschung in
der ho¨fischen Gesellschaft verstehen wie auch als ¨Aquivalent zur Triebkontrolle in der kapi-
1077Zur ju¨ngeren Forschung und Bewertung der Anglo-Dutch Revolution vgl. vor allem HOAK 1996; die erneute Diskus-
sion um den Absolutismus-Begriff wurde durch die epochale Studie von Nicholas Henshall, The Myth of Absolutism:
Change and Continuity in Early Modern European Monarchy, London/New York: Longman 1992, ausgel¨ost.
1078Die fru¨he Biographie der Duchess wurde keineswegs vergessen. Noch Ende 1712 wurde mit Anspielungen darauf
versucht, ihr zu schaden. Sie u¨berstand aber die Affa¨re unbeschadet, wogegen der Autor des gegen sie gerichte-
ten Pamphlets, Jonathan Swift, einen erheblichen Ru¨ckschlag seiner Karriere hinnehmen mußte (vgl. GREGG 1980,
S. 352f.).
1079Vgl. hierzu ZWICKER 1993, S. 173-199.
1080Vgl. hierzu den noch nicht publizierten Beitrag von Emmanuel Coquery, The Painter and the Sunrise, or the Birth of
the Court Portrait in France, gehalten auf dem Symposium The Court Painter in Early 17th-Century Europe: Van Dyck
and his Contemporaries, National Gallery London, 26/27. November 1999; basierend auf Material, das aber in ihrer
inhaltlichen Dimension dort noch nicht pr¨azisiert ist, in: VISAGES DU GRAND SIE`CLE KAT. 1997, bes. S. 59-72.
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talistischen Whig-Gesellschaft auffassen. Nur ist es nicht sinnvoller, dieses Merkmal an die
englische ho¨fische Kultur zu binden, aus der ja auch die Mehrzahl der Auftraggeber Knel-
lers stammten (abgesehen u.a. vom Kit-cat-Club), parallel zur ¨Ubernahme des Franco-Dutch
Baroque Style? Man hat die sinnliche Selbstkontrolle in der Malweise Knellers als Ergeb-
nis einer angeblich seit den 1670er Jahren aufkommenden engeren Auslegung u¨berkommener
Moralvorstellungen in bu¨rgerlichem Sinn gedeutet. Nur sind die Dekollete´s bei Kneller nicht
genauso tief bzw. hoch ausgeschnitten wie bei Lely (es gibt bei Kneller allein keine v o¨llig
entblo¨ßten Bru¨ste mehr, aber die waren ja auch bei Lely eine absolute Ausnahme)? Das Vor-
kommen des de´shabille´ selbst in sogenannten Staatsportr a¨ts der Ko¨nigin Maria II. hat man mit
einem Effekt der Gewo¨hnung seit Lely erkla¨ren wollen1081. Doch bleibt fu¨r einen Moralisten
nicht der tiefe Ausschnitt eines Kleides schlicht eine Tatsache, die es zu beka¨mpfen gilt, selbst
wenn dies seit etwa 40 Jahren in der Portra¨tmalerei u¨blich wa¨re? Die hier entstehenden Fragen
zeigen somit mit aller Deutlichkeit, daß die Verkettung von Portr a¨tstil und -typologie mit ge-
sellschaftlichen Vera¨nderungen und ideologischen Prozessen nicht so einfach vorgenommen
werden kann, wie dies bisher geschehen ist1082.
Das abschließende Beispiel einer angeblichen Beurteilung Wilhelms III. der Portr a¨tgalerie
seiner Gemahlin in der Water Gallery macht die Problematik noch einmal vollends deutlich. In
den Anecdotes of Painting berichtet Horace Walpole u¨ber den Auftrag zu den Hampton Court
Beauties durch Ko¨nigin Maria und die angebliche Reaktion Wilhelms III. darauf:
They were painted in his reign, but the thought was the queen’s, during one of the king’s
absences; and contributed much to make her unpopular, as I have heard from the authority
of the old Countess of Carlisle [sc. Schwa¨gerin von Mary Bentinck], daughter of Arthur,
Earl of Essex, who died within these few years, and remembered the event. She added, that
the famous Lady Dorchester advised the queen against it saying, ‘Madam, if the King were
to ask for the portraits of all the wits in his court, would not the rest think he called them
fools?’1083
Nicht umsonst heißt Walpoles Buch zur Geschichte der Malerei in England Anecdotes, aber
wie bei jeder Anekdote ist auch hier der unzweifelhaft vorhandene wahre Kern nur schwer zu
entschlu¨sseln. Ein besonderes Problem ergibt sich hier noch aus der Vielzahl an Perspektiven,
aus denen der Vorgang geschildert wird. Walpole gibt einen nach vielen Jahren aus der Erinne-
rung hervorgeholten Bericht einer anderen Person wieder, der zudem noch die Aussage einer
weiteren Person entha¨lt. Warum soll der Auftrag zur Scho¨nheitengalerie von Hampton Court
Ko¨nigin Maria
”
unbeliebt“ gemacht haben, und wenn ja, bei wem? Aus dem Fortgang der
Ankedote wird deutlich, daß dies zuerst nur der Ko¨nig, dann aber auch ihr eigener weiblicher
Hofstaat gewesen sein kann. Als Grund mo¨chte man zuna¨chst den vielleicht eigenma¨chtigen
Umbau und die Ausstattung der Water Gallery mit der Hampton Court-Serie durch Mary an-
nehmen, aber aus der Aussage der Lady Dorchester geht eindeutig hervor, daß die Portr a¨ts
selbst und noch mehr die darin Dargestellten Anlaß f u¨r den angeblichen Unmut Wilhelms III.
1081So DE MARLY 1978, S. 750.
1082Auch ein Vertreter des 19. Jahrhunderts wie William Hazlitt hat Kneller nie als Vorl¨aufer seiner eigenen Zeit gesehen,
sondern als einen schlechten Nachahmer Lelys. Bei seiner Beschreibung von Hampton Court sagt er beispielsweise
lapidar:
”
We shall pass over the Knellers, the Verrios, and the different portraits of the Royal Family, [...]“ (HAZLITT
1932, S. 42).
1083Horace Walpole, Anecdotes of Painting in England, 3 Bde., London: Sonnenschein, Lowrey 1888, Bd. 2, S. 206f.,
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gewesen sein mu¨ssen. Der wesentliche Kritikpunkt lag in der notgedrungen vorgenomme-
nen Auswahl an Hofdamen fu¨r die Galerie, wodurch natu¨rlich eine Zuru¨cksetzung anderer
weiblicher Mitglieder ihres Hofes verbunden war. Ein bew a¨hrtes Mittel des fru¨hneuzeitlichen
Hofes, das der Gunstbezeugung, hat hier offenbar zu Spannungen innerhalb des Londoner
Hofes gefu¨hrt, die entgegen dem Zweck einer solchen Maßnahme die Herrschaftsaus u¨bung
erschwert anstatt erleichtert hat und den Ko¨nig mit unerwarteten Problemen belastete: auch
dies ein interessanter Hinweis auf die politische Funktion einer solchen Galerie.
Das Gegensatzpaar wits und fools kann aber auch als eine ironische Anspielung auf die
”
Nichtigkeit“ einer solchen an Scho¨nheit und o¨ffentlicher Stellung von Frauen orientierten
Portra¨tgalerie gelesen werden – ganz im Sinn der
”
neuen“ bu¨rgerlichen Moral- und Wertvor-
stellungen. Dann aber ha¨tte, wenn man der hier angezweifelten,
”
bu¨rgerlichen“ Lesart der
englischen Portra¨tmalerei des ausgehenden 17. Jahrhunderts folgt, der Portr a¨tstil Knellers als
Transportmittel dieser nach der Revolution angeblich vorherrschenden Ideologie vollst a¨ndig
versagt, was schon aufgrund des anhaltenden Erfolgs dieses Portr a¨tmalers ohne jede ¨Uberzeu-
gungskraft ist. Und warum ha¨tte sich Wilhelm III. nach dem Tod seiner Gemahlin in seinem
Private Dining Room mit den Portra¨ts von
”
all the wits of his court“ umgeben sollen, wenn
diese nicht eine zentrale Funktion an seinem Hof eingenommen h a¨tten?
Die moralische Differenzierung zwischen den Frauenportr a¨ts Knellers und Lelys ist also al-
lenfalls graduell aufrechtzuerhalten, aber in keiner Weise im Sinne einer Unterscheidung zwi-
schen sinnlicher Verfu¨hrung durch die Restauration versus augusteische Strenge nach 1688/89.
Man ko¨nnte sogar eher von einer bina¨ren piktorialen Kodierung nach einem Rubens- bzw.
Poussin-Modus sprechen1084, um Termini der zeitgeno¨ssischen Kunsttheorie zu gebrauchen,
wobei jeder der beiden Maler in exemplarischer Weise einen der beiden Modi repr a¨sentiert.
Dies wu¨rde den jeweiligen Portra¨tstil von Lely und Kneller sogar unabha¨ngig von einer et-
waigen intendierten Ausdruckhaftigkeit setzen. Doch d u¨rfte deutlich geworden sein, daß die
jeweilige ho¨fische Kultur und ihre Anforderungen an den einzelnen f u¨r eine allein kunsttheo-
retisch fundierte Portra¨tauffassung, frei von den tradierten oder auch neueren Funktionen eines
Bildnisses, keinen Spielraum ließ.
4.2 Frankreich und die Tradition des prezio¨sen Portra¨ts
Nach dem Ende der Fronde und der Re-Etablierung des Hofes in Frankreich verlagerte sich
die Perspektive der weiblichen prezio¨sen Salonkultur wieder versta¨rkt auf eine Innensicht und
Selbstreflexion, die mit einer nur selten – und dann nur indirekt – widersprochenen Best a¨tigung
der zentralen Stellung des Hofes einherging. Eines der bedeutendsten Medien dieser Kultur
war das literarische Portra¨t – jetzt vor allem zur Selbst- und Fremdrepr a¨sentation der eigenen
sozialen Formation genutzt1085.
Die Frage nach bildku¨nstlerischen ¨Aquivalenten zu den Portra¨ts in Textform fu¨hrt zu den
Vettern Charles und Henri Beaubrun (1602-1692 bzw. 1603-1677), die als Hofmaler in Frank-
reich bis etwa 1660 eine fu¨hrende Stellung im Portra¨tfach innehatten. Deren Portra¨tstil zeich-Abb. 173
nete sich durch eine gewisse Statik in der Positionierung der Dargestellten im Bildraum und
1084Vgl. dazu Svetlana Alpers, The Making of Rubens, New Haven/London: Yale UP 1995, S. 89-100.
1085Vgl. hierzu die Abschnitte 1.4 u. 4.1.2 m. der dort angegebenen Lit.
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ihre Akkuratheit in der Wiedergabe von Kleidung, Schmuck und Standesabzeichen aus. Fl a¨mi-
schen Einfluß la¨ßt ihre Malweise nicht erkennen, allein die gro¨ßerformatigen Bildnisse lassen
je nach Intention eine pastorale Situierung zu, die an van Dyck oder auch an niederl a¨ndi-
sche Beispiele gemahnt. Hierin folgen sie aber nur einem allgemeinen Trend in der Mitte
des 17. Jahrhunderts hin zum Identifikationsportr a¨t1086. Diese Eigenschaften ließen ihre et-
was
”
trockenen“ Portra¨ts durchaus zu geeigneten Gegenstu¨cken ihrer literarischen ¨Aquiva-
lente werden. Was die Sachlichkeit und relative Wirklichkeitsabbildung der Beaubrunschen
Bildnisse nicht verra¨t, konnten die literarischen Portra¨ts erga¨nzend ausdeuten. Das gemalte
Bildnis war eine hilfreiche Folie hierfu¨r.
Mit der Re-Etablierung des Hofes gegen 1660 schwand allerdings die Akzeptanz der Hof-
maler Beaubrun zusehends. Dies wird in der Regel mit der Konkurrenz j u¨ngerer Maler, vor
allem auch mit der Ru¨ckkehr Pierre Mignards aus Italien begru¨ndet, wofu¨r es bereits zeit-
geno¨ssische Aussagen gibt. Wesentlich la¨nger, etwa bis zum Ende der 60er Jahre, wird an
ihrem Portra¨tstil allerdings durch die Ko¨niginmutter Anna von ¨Osterreich und deren Schwie-
gertochter und Nichte Ko¨nigin Maria Theresia festgehalten – sowie – und dies in besonderen
Maßen – durch die Vertreter der prezi o¨sen Kultur. Daß der Portra¨ttyp der Beaubruns nicht nur
stilistisch, sondern bis zu einem gewissen Grad auch ideologisch von Zeitgenossen in Rich-
tung auf die prezio¨se Kultur und die hocharistokratische Opposition ausgedeutet wurde, belegt
bereits eine Aussage vom Ende des 17. Jahrhunderts. In seinem Akademievortrag vom 3. Fe-
bruar 1691 mit dem Titel Me´moire historique des principaux ouvrages de Messieurs Beaubrun
erla¨utert Guillet de Saint-Georges:
Leur application a` faire des portraits avoit toujours un succe`s extraordinaire; et ce fut en ce
temps-la` qu’on s’avisa d’en faire de bien singuliers en France; car pendant les anne´es 1656,
1657 et 1658, par une espe`ce de mode ge´ne´rale que la cour et la ville suivoient avec une
e´gale ardeur, chacun faisoit son propre portrait en composant des discours et en e´crivant
des lettres, ou` l’on se repre´sentoit soi-meˆme avec les plus remarquables qualite´s du corps
et de l’esprit. Ainsi la plume e´toit devenue un pinceau tre`s-commun. Nos cavaliers les
plus galants et nos dames les plus spirituelles se piquoient et se faisoient un plaisir de ces
sortes d’expressions, et quand on e´toit las de se peindre soi-meˆme, on figuroit les autres
par des traits, tantoˆt fide`les tantoˆt flatteurs, et bien souvent satiriques. Le sieur Barbin en
fit imprimer un livre, et ce fut la` qu’on fit souvent les e´loges de MM. les Beaubrun pour
faire une allusion de portrait a` portrait. Entre autres Mme la marquise de Kergen en parla
avantageusement [...] quand elle fit son portrait pour l’envoyer a` une dame de ses amies.
Ce qu’elle en avoit publie´ par e´crit e´toit chaque jour re´pe´te´ de vive voix par un grand
nombre de dames qui se rendoient chez eux pour se faire peindre; car enfin leur pinceau
n’e´toit pas moins estime´ parmi les personnes du beau sexe pour la ressemblance fide`le et
pour la de´licatesse du coloris que pour les attitudes agre´ables, tant ils e´toient inge´nieux a`
donner aux dames qu’ils peignoient un air avantageux et une belle disposition d’habits et
de coiffure; ce qui manquoit jamais de produire un bel effet.1087
Neben den gegenu¨ber der ko¨niglichen Zentralgewalt und dem Hof kritisch eingestellten ge-
1086Vgl. zu den Beaubruns: Georges Wildenstein, Les Beaubruns, in: Gazette des Beaux-Arts, Jg. 102, 1960, S. 261-
274; BATICLE 1960; Jacques Wilhelm, Quelques œuvres oublie´es ou ine´dites des peintres de la famille Beaubrun, in:
Revue de l’Art, Nr. 5, 1969, S. 19-32; S. Kerspern, Beaubrun, Charles (de) u. Henri (de), in: Allgemeines K¨unstlerle-
xikon. Die Bildenden Ku¨nstler aller Zeiten und Vo¨lker, Bd. 8, Mu¨nchen/Leipzig: Saur 1994, S. 56f. (m. weiterer Lit.),
u. VISAGES DU GRAND SIE`CLE KAT. 1997, S. 198f. m. Kat.Nr. 2 (Emmanuel Coquery).
1087Guillet de Saint-Georges, Henri et Charles de Beaubrun, in: Me´moirs ine´dits sur la vie et les ouvrages des membres
de l’Acade´mie royale, Bd. 1, Paris: Dumoulin 1854, S. 437-446, hier S. 443f. – Zur Beziehung von prezi¨oser Kultur
und Portra¨tkunst (bes. der Beaubruns) vgl. auch: Anthony Blunt, The Pre´cieux and French Art, in: D. J. Gordon
(Hrsg.), Fritz Saxl 1890-1948. A Volume of Memorial Essays from his friends in England, London u.a.: Nelson 1957,
S. 326-338, hier S. 334-338.
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sellschaftlichen Gruppen und der entsprechenden ideologischen Kodierung des Portr a¨ts findet
sich in den 1650er Jahren noch die promonarchische b u¨rgerliche Stro¨mung der prezio¨sen Kul-
tur. Bereits in der Histoire d’Elise im siebten Band des zehnba¨ndigen Grand Cyrus (1649-
1653) beschreibt Madeleine de Scude´ry eine fiktive Sch o¨nheitengalerie im ho¨fischen Kon-
text1088. Projeziert in die ferne Vergangenheit des pho¨nizischen Hofes, handelt die Binnen-
novelle von der scho¨nen fille de qualite´ Elise und ihrer Weigerung, die Liebe des jungen
Herrschers zu erwidern. In dieser Hinsicht hatte sie sich bereits dessen verstorbenem Vater
verweigert. Dem jungen Ko¨nig mo¨chte sie noch nicht einmal ein Portra¨t zubilligen, wohl im
Bewußtsein der traditionellen Funktion des Portr a¨ts bei der ho¨fischen Eheanbahnung. Um sei-
ner Liebe jedoch ein Denkmal zu setzen –
”
dans la pense´e d’eterniser la memoire de sa passion
pour Elise“ –, wollte er ihre Statue inmitten einer neu auszustattenden Skulpturengalerie der
Bildnisse der scho¨nsten Frauen seines Hofes aufstellen:
[...] ce ieune Prince ayant fait acheuer vne grande Galerie que le feu Roy son Pere auoit fait
commencer, se mit dans la fantasie de vouloir y mettre deux rangs de Statue de femmes: &
de choisir pour cela, toutes les belles de sa Cour [...]1089
Obwohl ein nicht ganz u¨ber jeden Zweifel erhabener Schlu¨ssel die bei Scude´ry genannten
Figuren als prominente Personen von la cour et la ville der ersten H a¨lfte des 17. Jahrhunderts
ausweist (danach sind der junge Ko¨nig als Ludwig XIII., Elise als Ange´lique Paulet und drei
weitere Hofscho¨nheiten als die Marquise de Rambouillet mit ihren beiden To¨chtern Julie und
Ange´lique zu identifizieren)1090, ist eine Scho¨nheitengalerie unter Ludwig XIII. gegenwa¨rtig
nicht nachweisbar. Erst unter seinem Sohn ist eine solche Galerie in der ersten Ausstattungs-
phase von Versailles an prominenter Stelle vertreten.
4.2.1 Versailles
Madeleine de Scude´ry konnte 1669 – u¨ber 15 Jahre nach der Abfassung der Histoire d’Elise
– dann doch eine reale Damengalerie im Besitz eines franz o¨sischen Ko¨nigs beschreiben. In
der Rahmenhandlung ihrer Novelle Promenade de Versailles wird eine fiktive ausl a¨ndische
Prinzessin – la Belle Etrange`re – und ihre adlige franz o¨sische Begleitung durch das Schloß
von Versailles gefu¨hrt. ¨Uber das Cabinet des filigranes im Appartement des Ko¨nigs heißt es
dort:
Ensuite toutes ces personnes estant passe´es dans le grand cabinet, elles firent encore vne
exclamation pleine d’e´tonnement, qui me te´moigna qu’elles estoint fort surprises de la ma-
gnificence d’vn si beau lieu. La belle Etrange´re s’arresta d’abord a` la face, qui est oppose´e
aux croise´es, ou` l’on voit des pilastres de miroirs entremeˆlez d’autres pilastres a` feu¨ıllages
dorez sur vn fonds de lapis avec les chiffres du Roi; ce qui fait vn effet merveilleux par
1088Vgl. Christa Schlumbohm, Les plus belles femmes de la Cour. Reale und fiktive Sch¨onheitengalerien in der ¨Ara
Ludwigs XIV., in: Bernhard Ko¨nig, Jutta Lietz (Hrsg.), Gestaltung – Umgestaltung. Beitr¨age zur Geschichte der
romanischen Literaturen, Tu¨bingen: Narr 1990, S. 321-353, hier S. 323ff.
1089Zitate n. ebd., S. 324. – Die Wahl der Skulptur als Medium mag verschiedene Gr¨unde haben: Zuna¨cht gelingt Scude´ry
auf diese Weise eine Projektion der Handlung in eine ferne Antike, aus der sich bekanntlich vor allem Skulpturen
erhalten haben. Weiterhin ist eine Orientierung an Ariosts Mamorbildnissen des Keuschheitsbrunnens im 42. Gesang
des Orlando furioso (ebd., S. 325; vgl. Abschnitt 1.3.1) und an den Stichen zu Pierre Le Moynes Galerie des Femmes
Fortes von 1647 (vgl. Abschnitt 1.3.3) mo¨glich. Bei letztgenannter Vorlage wa¨re die ideologische Umwertung der
Femmes Fortes durch Scude´ry offenkundig.
1090Vgl. SCHLUMBOHM 1990, S. 324. – Diese Personenkonstellation wird von TALLEMANT DES RE´AUX 1996,
S. 273f., besta¨tigt, allerdings in vo¨lligem Gegensatz zu Scude´ry ausgedeutet.
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la reflexion tant de beaux objets dans ces pilastres transparens qui sont tous couronnez des
soleils d’or. Elle regarda ensuite vn nombre infini de choses magnifiques & rares, qui sont
sur divers rangs de superbes tablettes, dont la multitude & le brillant e´clat oste la liberte´ du
choix, & dont le grand amas fait un objet fort surprenant. Pendant que la belle Etrange´re
regardoit tant de belles filigranes d’or & d’argent, Glicere conside´roit de petits obelisques
d’orfe´vrerie, des corbeilles, des vases, des gue´ridons, des brasiers, des cassolettes, & mille
autre choses, ne pouvant assez s’e´tonner de voir aussi des fauteu¨ıls de filigrane d’argent sur
vn fonds bleu, ou` l’on voit le soleil a` tous les dossiers, & dont le prix fait assez connoistre
beaute´. Cependant les sie´ges & les e´crans sont tous d’vn mesme travail: mais ce qui arresta
le plus les Dames, furent les portraits qui sont dans ce cabinet, & sur tout celuy de la Reine,
dont ils admire´rent la beaute´. Et comme la belle Etrange´re me demandoit beaucoup de cho-
ses de cette charmante Princesse, je luy dis que si j’entreprenois de luy en apprendre tout
ce qui s’en pourroit dire nous ne verrions pas Versailles; Il suffit ajouˆtaije qu’apre´s avoir vuˆ
par sa peinture qu’elle est parfaitement belle, de savoir que la beaute´ de son ame surpasse
celle de ses yeux, qui sont pourtant les plus beaux yeux du monde; & qu’enfin sa vertu la
met autant audessus des autres, que son rang & sa naissance. La belle Etrange´re lou¨a aussi
avec exage´ration la beaute´ d’vn grand nombre de Dames, dont les portraits sont placez, &
dans ce cabinet, & dans les autres appartemens du Palais; & elle avou¨a n’avoir rien vuˆ de
si charmant en son paı¨s.1091
1
2
3
4
56
1) Escalier du roi
2) Antichambre
3) Chambres des miroirs
4) Cabinet des cristaux
5) Cabinet des filigranes
6) Salon
Textabb. 4.4: Schematischer Grundriß des Ko¨nigsappartements in der NW-Ecke des Schlosses
von Versailles, Zustand von 1665-1669 (nach SAULE 1992, Abb. 4)
Die erste Ausstattungsphase von Versailles unter Ludwig XIV. von 1661-1668 steht in einem
deutlichen Kontrast zu den spa¨teren Staatsappartements der Erweiterungsphase (enveloppe) ab
etwa 1670: Ein politisches Bildprogramm ist kaum auszumachen, politische Symbolik aller-
dings bereits deutlich akzentuiert, vor allem in der erstmaligen Nutzung des Sonnenemblems.
Das von Scude´ry beschriebene Preziosen-, Spiegel- und Sch o¨nheitenkabinett im Appartement
1091Madeleine de Scude´ry, La Promenade de Versailles, Paris: Barbin 1669, S. 47-50; vgl. dazu u.a. Daniela Dalla
Valle, Le merveilleux et la vraisemblance dans les descriptions des romans baroques: La Promenade de Versailles de
Madeleine de Scude´ry, in: XVIIe Sie`cle, Jg. 38, 1986, S. 223-230.
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des Ko¨nigs war Teil einer aus Chambre du Roi (ab 1665 des Miroirs), Salon und eben die-Abb. 172
sem Cabinet des filigranes bestehenden Raumfolge im Hauptgeschoß der n o¨rdlichen Ha¨lfte
des Corps de logis und wurde 1665 eingerichtet.
Die beiden anderen genannten Ra¨ume folgten zwei differenten Ausstattungstraditionen: Die
chambre des Ko¨nigs war nach franzo¨sischen Mustern ausgestattet, wurde aber nach dem Um-
zug des Ko¨nigs in das Appartement seiner verstorbenen Mutter 1665 durch die Anbringung
von Spiegeln und Chinoiserien dem Kabinett angeglichen. Der Salon zeigte hingegen den be-
reits von Mazarin und der Ko¨niginmutter bevorzugten italienischen Ausstattungsstil, der sp a¨ter
auch die Staatsappartements in Versailles pra¨gen sollte1092.
Exaktere Beschreibungen oder Inventare dieser ersten Wohnung Ludwigs XIV. in Versailles
haben sich nicht erhalten. So mu¨ssen Ru¨ckschlu¨sse u¨ber Art der Pra¨sentation, Format oder
Typologie der Damenportra¨ts aus den vorhandenen Dokumenten und dem heutigen Gem a¨lde-
bestand in Versailles gezogen werden. Im November 1663 richteten die Beaubruns, die laut
dem oben zitierten Guillet de Saint-Georges nur wenige Jahre zuvor – innerhalb der vogue des
literarischen Portra¨ts – noch kaum unter Mangel an Auftr a¨gen litten, ein Gesuch an Colbert,
das ihnen wieder Arbeit beschaffen sollte:
Monseigneur, si le Roy n’a la bonte´ de dire vn mot aux dames pour les animer a` se faire
peindre, nous ne saurions rien aduancer a` raison de leur ne´gligence, et si vous ne nous faites
la grace d’estre vn peu fauorable a` nos recompenses, nous ne scaurions nous faire se´courir
pas des habiles gens dont nous avons affaire; nous sommes bien malheureux que le Roy
nous de´sir taxer au dessoubz des payements que nous avons du public; pour peu que Sa
Majeste´ daignast penser a` l’anciennete´ des nos seruices tant en qualite´ de domestiques que
de celle de peintres de`s le commencement de son enfance, que l’vn de nous souuent a eu
lhonneur de faire jouer, Sa Majeste´ auroit pour nous quelques pense´e plus aduantageuse;
les petits paimenes des ouurages de la nature de celle cy deshonnore leurs autheurs; nous
sommes au de´sespoir, monseigneur, si vous n’avez la bonte´ des nous exempter de ce mal;
vous pouuez de sy grandes choses qu’il vous sera fort facile de changer nostre fortune
pre´sente en une meilleure, [...]1093
Aus diesem bemerkenswerten Schreiben geht keineswegs hervor, daß zu diesem Zeitpunkt
durch Ludwig XIV. bereits eine Scho¨nheitengalerie in Auftrag gegeben gewesen sei und sich
nur die Damen weigerten, sich von den Beaubruns malen zu lassen, wie dies o¨fters behauptet
wurde1094. Vielmehr scheinen die beiden Maler, nachdem sie den Markt f u¨r gemalte Pendants
zu den literarischen Portra¨ts befriedigt hatten und diese Mode zudem deutlich zur u¨ckgegangen
war, unter einer Absatzkrise gelitten zu haben. Folglich wollten sie ihr bisher erfolgreichstes
Produkt mit Hilfe merkantilistischer Wirtschaftsfo¨rderung reaktivieren und hatten auch Erfolg
damit; 1664 wurden sie vom Ko¨nig fu¨r 16 Frauenportra¨ts unterschiedlichen Formats bezahlt:
Aux Be[a]ubrun 4200.- livres peintre[s] pour leur paiement de seize portraits de dames que
Sa Maj. a ordone´ estre faictes pour mettre dans les appartements du chasteau de Versailles,
svacoir cinq grands de corps entiers a` raison de 400.- livres chacun et onze a` demi corps a`
raison de 200 livres chacun.1095
1092Vgl. Pierre de Nolhac, Versailles et la cour de France, Bd. 1: La cre´ation de Versailles, Paris: Conard 1925, S. 121f.;
Be´atrix Saule, Le premier gouˆt du roi a` Versailles. De´coration et ameublement, in: Gazette des Beaux-Arts, 134. Jg.,
Okt. 1992, S. 137-148, u. KRAUSE 1996, S. 31ff.
1093Zit. n. Auguste Jal, Dictionnaire critique de biographie et d’histoire, 2 Bde., Genf: Slatkine 1970 [Reprint d. 2. Aufl.
Paris 1872], Bd. 1, s.v. Beaubrun, S. 133-136, hier S. 135 (Me´l. Colb. 118, fo 6/7, vgl. SAULE 1992, S. 148, Anm. 70).
1094So z.B. bei SCHLUMBOHM 1990, S. 325f. – Als Begru¨ndung wird meist der angeblich altmodische Portr¨atstil der
Beaubruns angefu¨hrt.
1095Me´l. Colb. 268, fo 19. – Zit. n. SCHADEE 1974, S. 49.
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Im folgenden Jahr erhielten die Maler 2600 Livres f u¨r zehn Damenportra¨ts, in diesem Fall
drei ganzfigurige (wieder zu 400 Livres das St u¨ck) und sieben halbfigurige Bildnisse (zu 200
Livres), bestimmt fu¨r Versailles, den Louvre und Fontainebleau1096. Diese Bezahlungen gehen
u¨berein mit der Neuausstattung des Cabinet des filigranes in Versailles von 1665. Im 1666 be-
gonnenen Garde-Meuble-Inventar,das leider nicht nach R a¨umen geordnet ist, ko¨nnen ebenfalls
eine Reihe namentlich bezeichneter Bildnisse mit diesen Bezahlungen in Verbindung gebracht
werden1097. Diese wiederum lassen sich mit in Versailles vorhandenen Damenportr a¨ts in Be- Abb. 173
ziehung setzen, bei denen die Namen der Portr a¨tierten am oberen Bildrand mit goldenen Let-
tern angebracht sind. Diese Inschriften u¨berschneiden allerdings teilweise die bei einem Teil
der Bilder vorhandenen achteckigen Bildfelder (außerdem wurden oktogonale Originalformate
zu Rechtecken erweitert), was zusammen mit bei einigen Gema¨lden abweichenden Formaten
dazu berechtigt, eine Reihe – wenn nicht alle – der Portr a¨ts als fru¨he Kopien anzusprechen1098.
Es ist nicht mehr festzustellen, ob die meisten der 1666 genannten Bildnisse verschiedenen
Formats im Cabinet des filigranes hingen oder ob dort nur eine distinkte Serie untergebracht
war. Als eine solche Serie lassen sich die Bildnisse in achteckigem Format bezeichnen. Ein
großformatiges Portra¨t der Beaubruns u¨ber dem Kamin, das die Ko¨nigin en habit de carnaval
zeigte, ist dagegen eindeutig zu identifizieren1099.
Im Februar 1682 wurden fu¨nf ganzfigurige und zwei anna¨hernd ganzfigurige Damenbild-
nisse aus dem 1666 verzeichneten Bestand nach Clagny gebracht. Das Schloß von Clagny war
1675-1682 in der Na¨he des Versailler Hauptschlosses fu¨r Ludwigs Ma¨tresse Madame de Mon-
tespan und die natu¨rlichen Kinder des Ko¨nigs errichtet worden1100. Mo¨glicherweise dienten
sie dort zur Gema¨ldeausstattung eines bestimmten Raumes oder Appartements1101.
Die Dargestellten des im Inventar von 1666 u¨berlieferten Portra¨tbestandes geho¨ren zumeist
der franzo¨sischen Hocharistokratie an. Beispielsweise sind die To¨chter aus zweiter Ehe des
Gaston d’Orle´ans, des Onkels des Ko¨nigs, prominent vertreten. Zwei von diesen hatten ausl a¨n-
dische Fu¨rsten – von Savoyen und Toskana – geheiratet. Weiterhin ist die franz o¨sischsta¨mmige
Fu¨rstin von Monaco vertreten. Da der Ko¨nig selbst keine Schwestern hatte, wurde die ko¨nig-
liche Heirats(außen)politik vor allem durch diese Frauen symbolisiert. Außer den Personen
der Maler spricht also wenig fu¨r eine Deutung dieser sta¨ndisch distinguierten Frauengalerie
im Sinne einer ¨Offnung des Hofes zur
”
bu¨rgerlichen“ Bewegung des Prezio¨sentums1102. Die
oben zitierte Beschreibung des Portra¨ts der Ko¨nigin im Cabinet des Filigranes durch Mademoi-
selle de Scude´ry verla¨uft dann auch eher in den konventionellen Bahnen einer neoplatonischen
Analogie von Ko¨rper- und Seelenscho¨nheit. Allerdings stehen die Bildnisse der ko¨niglichen
Ma¨tressen Louise de La Vallie`re, die in der oktogonalen Serie mit einem Bildnis von Nocret
1096Vgl. JAL 1872, Bd. 1, S. 136.
1097Vgl. Anhang B.22 m. Einzelidentifikationen.
1098Vgl. ebd. – Zur heutigen, nicht historischen Ha¨ngung der Portra¨ts s. Claire Constans, L’e´vocation de l’appartement
de Madame de Maintenon, in: La Revue du Louvre et des Muse´es de France, Jg. 26, 1976, S. 197-207, hier S. 203.
1099Vgl. SAULE 1992, S. 144 u. Abb. 7.
1100Vgl. u.a. Robert W. Berger, A Royal Passion. Louis XIV as Patron of Architecture, Cambridge/New York/Melbourne:
Cambridge UP 1994, S. 84-90, u. KRAUSE 1996, S. 66-71.
1101Diese fru¨he Ausgliederung ist vermutlich dafu¨r verantwortlich, daß sich von diesen Bildern im heutigen Bestand von
Versailles kaum noch Spuren – auch nicht als Kopien – finden lassen.
1102Diese Deutung in SALONS KAT. 1968, S. 71, Kat.Nr. 269-290, unter der ¨Uberschrift Le Cabinet de Dames de
Louis XIV: La
”
Pre´ciosite´“, mouvement bourgeois, gagne la Cour apre`s 1660.
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vertreten war1103, und der Madame de Montespan, die zum Zeitpunkt der Entstehung der SerieAbb. 174
noch nicht Ma¨tresse, aber schon fille d’honneur bei der Ko¨nigin war1104, exemplarisch fu¨r die
neuen Mo¨glichkeiten der Frauen am fru¨hneuzeitlichen Hof. ¨Ahnliches gilt fu¨r das Portra¨t der
Madamoiselle Stuart in ganzer Figur, ein Bildnis der englischen Hofsch o¨nheit Frances Stuart
und ein Dokument fu¨r den internationalen Austausch zwischen den Ho¨fen1105. Wie Madame
de Montespan hatten auch einige andere der dargestellten Frauen ein Hofamt inne, so die bei-
den dames du palais der Ko¨nigin, die Marquise d’Humie`res und die Comtesse de Guiche.
Im Rahmen einer merkantilistischen Arbeitsbeschaffungsmaßnahme erscheint das Projekt
einer Scho¨nheitengalerie im Ko¨nigsappartement von Versailles nicht gerade als Ergebnis einer
gezielt planma¨ßigen Ausstattung. Der prominente Anbringungsort sicherte aber den Bildnis-
sen eine besta¨ndige Aufmerksamkeit der Besucher. Mit dem Umzug des Ko¨nigs in das ehema-
lige Appartement seiner Mutter im Erdgeschoß 1665 vermittelte das K o¨nigsappartement im
Obergeschoß zudem dann eher den Eindruck einer Kunstkammer als den einer K o¨nigswoh-
nung. Hierin zeigen sich deutliche Parallelen zum etwa gleichzeitig eingerichteten Gabinetto
della Macchina im Turiner Palazzo Reale in Savoyen, wohin Ludwigs j u¨ngere und bereits 1664
verstorbene Cousine Franziska verheiratet worden war. Die dortige Bildnisserie ist sowohl sti-
listisch als auch in ihrem sta¨ndischen Aufbau der Versailler Folge vergleichbar und vermutlich
bereits um 1658 entstanden1106.
Durch den großen Aufwand, der in den 1660er Jahren beim Ausbau von Versailles betrieben
wurde, konnte insbesondere der ausl a¨ndische Besucher leicht vergessen, daß es sich bei dem
Schloß nicht um die Residenz des Ko¨nigs handelte, sondern um eine einfache maison de plai-
sance bzw. de campagne. Dadurch konnten die Beurteilungskriterien in Richtung einer – dann
vermißten – Staatsikonographie verschoben und das Vorherrschen des Preziosen, Kuriosen und
Exotischen negativ beurteilt werden1107. 1668 konnte der Florentiner Lorenzo Magalotti unter
mehrfachem Verweis auf die Frauenportr a¨ts programmatisch festhalten:
La bellezza di Versaglia non e` bellezza ne´ maesta` di palazzo reale: ell’e` vaghezza e galan-
teria di stipo, e di stipo da tener in camera di dame. [...] il tutto tende a dilletare e rallegrar
l’occhio e nullo ad affaticar la mente, cosı` non v’e` ne´ statue ne´ quadri, toltone ritratti di
principesse e di dame posti anche´ su’cammini e le porte: e fra questi quello della Valiera
vi s’incontra piu` spesso che quello di S. Cristoforo per il Tirolo [...] Diro` adesso qualche
cosa di quel famoso gabinetto di filigrane, dove entrando il Bernino, con espettazione che
dovesse trasecolare, non fece alcun motivo, anzi lo giudico` un altarino da monache. Nel
che io stimo ch’egli giudicasse rettamente, ma con rigore indiscreto, perche´ finalmente bi-
sogna distinguere tra un ardornamento d’un gabinetto d’una donna e quello d’una galleria
d’un re [...]1108
Wa¨hrend Magalotti die als weiblich kodiert verstandene Ikonographie des Schlosses von
Versailles mit zuru¨ckhaltendem Wohlwollen beschrieb, war der von ihm erw a¨hnte Bernini bei
seinem Aufenthalt in Frankreich 1665 weniger r u¨cksichtsvoll und kritisierte nicht nur Versail-
1103Anhang B.22, Nr. 89.
1104Ebd., Nr. 96.
1105Ebd., Nr. 109; vgl. Abschnitt 4.1.4.
1106Vgl. Abschnitt 4.4.1.
1107Vgl. zu diesem Problem umfassend: KRAUSE 1996, S. 27-34; zur ideologischen Umdeutung nach 1670: ebd.,
S. 43-59.
1108Zit. n. ebd., S. 32.
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les, sondern auch das Ko¨nigsappartement des Louvre als das einer Frau1109. Eine effiminierte
Stillage in Versailles stellte neben den Italienern aber auch der Engl a¨nder Christopher Wren
fest, der das Schloß etwa zur gleichen Zeit wie Bernini besuchte und mit diesem in Paris auch
zusammentraf:
The Palace, or if you please, the Cabinet of Versailles call’d me twice to view it; the Mix-
tures of Brick, Stone, blue Tile and Gold make it look like a rich Livery: Not an Inch
within but is crouded with little Curiosities of Ornaments: the Women, as they make here
the Language and Fashions, and meddle with Politicks and Philosophy, so they sway also
in Architecture; Works of Filgrand, and little Knacks are in great Vogue; but Building cer-
tainly ought to have the Attribute of eternal, and therefore the only Thing uncapable of
new Fashions. The masculine Furniture of Palais Mazarine pleas’d me much better, where
is a great and noble Collection of antique Statues and Bustos, (many of Porphyry) good
Basso-relievos; excellent Pictures of the great Masters, fine Arras [...], the best of which
now furnish the glorious Appartment of the Queen Mother at the Louvre, which I saw many
Times.1110
Wren spielt hier offensichtlich auf ein Erkla¨rungsmuster an, das auch Chantelou gegenu¨ber
Bernini gebrauchte: Dieser erkla¨rte, daß
”
ces proprete´s de cabinets et de cristaux s’e´taient
introduites dans la Re´gence, qui e´tait un gouvernement de femmes, que Monsieur le Cardi-
nal Mazarin les avait cultive´es pour entretenir et divertir le Roi“ 1111. Tatsa¨chlich waren 1662
neben den Wohnra¨umen des Ko¨nigs, seines Bruders und seines Sohnes, der aber noch ein
Kleinkind war, sa¨mtliche weiteren Appartements des Schlosses von Versailles fu¨r weibliche
Mitglieder der ko¨niglichen Familie (die Ko¨niginmutter, die Ko¨nigin, die Duchesse d’Orle´ans
und die Grande Mademoiselle) bestimmt1112. Die großen Hoffeste der 1660er Jahre in Ver-
sailles waren ebenfalls von den Frauen bei Hof dominiert. Die Tischordnungen und die T a¨nze
sahen in der Umgebung des Ko¨nigs und seiner engsten Familie nur Frauen und die zum Teil in
großer Zahl vor1113. Bei der Repra¨sentation des franzo¨sischen Hofes in diesen ersten Jahren
der Alleinherrschaft Ludwig XIV. spielten Ma¨nner im Kontext der Festkultur offensichtlich
noch nicht einmal eine Nebenrolle. Die Frauenportr a¨tserie der Beaubruns traf hier folglich
auf a¨ußerst gu¨nstige Rezeptionsbedingungen. Trotzdem darf nicht vergessen werden, daß die
Entstehungsumsta¨nde der Serie und die Bildnisse selbst nicht fu¨r einen geplanten, program-
matischen Gebrauch in der ersten Ausstattungsphase von Versailles sprechen. Erst das Zu-
sammentreffen mit der kunsthandwerklich bestimmten und preziosen u¨brigen Ausstattung des
Schlosses sicherte den Bildnissen in dem nur kurzen Zeitraum von 1665 bis 1669, in dem sie
im Appartement des Ko¨nigs hingen, ihre relative Prominenz.
4.2.2
”
Les plus belles femmes de la Cour“ und die Ma¨tressen des Ko¨nigs:
Chaˆteau Bussy-Rabutin als Anti-Versailles?
Das ko¨nigliche Beispiel einer Scho¨nheitengalerie, wenn auch nur kurzzeitig an so prominenter
Stelle wie im Ko¨nigsappartement von Versailles geha¨ngt, hatte vor allem Parallelen und Nach-
folger in den Wohnsitzen der franzo¨sischen Hocharistokratie, so bei dem Bruder des Ko¨nigs,
1109Vgl. Cecil Gould, Bernini in France. An Episode in Seventeenth-Century History, London: Weidenfeld and Nicolson
1981, S. 89.
1110Zit. n. Lydia M. Soo, Wren’s
”
Tracts“ on Architecture and Other Writings, Cambridge/New York/Melbourne: Cam-
bridge UP 1998, S. 104f. – Unter den Ku¨nstlern nennt Wren dort Beaubrun eigens als Maler
”
in Portraits for Women“.
1111Zit. n. SAULE 1992, S. 145.
1112Vgl. ebd., S. 138.
1113Vgl. die Zusammenstellung der entsprechenden Quellen bei SCHLUMBOHM 1990, S. 327ff.
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Philippe d’Orle´ans, und bei den Conde´ in Chantilly 1114. Bezeichenderweise sind die Frau-
enbildnisse dort auch dann noch pr a¨sent, als sich die offizielle Versailler Bildpropaganda von
diesem wenig heroischen Sujet la¨ngst abgewandt hatte. Das Festhalten an der Repra¨senta-
tionsform der Portra¨tgalerie, vor allem in Chantilly1115, weist auf einen Rest oligarchisch-
hocharistokratischen Selbstversta¨ndnisses hin, das der allein auf die Person des Ko¨nigs bezo-
genen Bildpropaganda in Versailles nach 1670 entgegenstand.
Eine andere Form der Opposition, wenn auch eng mit den hocharistokratischen Idealen in
Beziehung stehend, verko¨rperte der Milita¨r und Literat Roger de Bussy-Rabutin (1618-1693).
Mit einer Folge von literarischen (meist weiblichen) Portr a¨ts – eingebunden in dessen Histoire
amoureuse des Gaules –, die nur allzu leicht mit realen Personen des Hofes identifiziert werden
konnten, hatte Bussy-Rabutin das Mißfallen des Ko¨nigs erregt und wurde dafu¨r, nach einem
Aufenthalt in der Bastille, 1666 auf seine Gu¨ter in Burgund verbannt1116. In gewissem Sinne
wurde er somit Opfer seiner mangelnden Unterscheidungsf a¨higkeit zwischen realem und in-
stitutionellem Ko¨rper des Ko¨nigs, wenn auch einschra¨nkend festgehalten werden muß, daß die
Publikation der Histoire amoureuse ohne sein Wissen und gegen seinen Willen geschah und
auch die Person des Ko¨nigs selbst in diesem Roman kaum betroffen wird1117. Die folgenden
Jahre beobachtete Bussy-Rabutin das Hofleben folglich aus der Perspektive der Provinz. Um
seine Lage wenigstens soweit zu verbessern, wie es in seiner Macht stand, modernisierte er in
den ersten Jahren seines Exils das Innere seines Schlosses in Bussy-le-Grand und stattete die
Ra¨ume mit individuellen Bildprogrammen aus, die auf seine Person und seine Stellung in der
Gesellschaft bezogen sind.
Schloß Bussy-Rabutin, nordwestlich von Dijon im Departement Coˆte d’Or gelegen, gehtAbb. 175
auf eine mittelalterliche, nahezu quadratische Anlage mit vier markanten runden Eckt u¨rmen
zuru¨ck. Im 16. Jahrhundert wurde die Erneuerung des Baus begonnen, wovon die beiden
seitlichen Galerietrakte der jetzigen Dreiflu¨gelanlage zeugen; die Errichtung des neuen Corps
1114Im Nachlaßinventar von Philippe d’Orle´ans vom 17. Juni 1709 finden sich mehrere meist kleinformatige Frauen-
portra¨tserien (Archives nationales, MC CXIII, 189):
  Palais Royal: In einem Salon des Grand Appartement sind
”
6 petits tableaux ovales“ mit
”
dames de la cour“
verzeichnet.
  St. Cloud: In der Salle des Bains befanden sich 28 rechteckige Damenportr¨ats im Wert von insgesamt 75
Livres, weiterhin 35 Bilder (ronds) mit der Geschichte des Amadis. In der angrenzenden ersten chambre
des bains hingen
”
neuf tableaux carrez representant divers portraits des dames de la cour“ im Wert von 27
Livres und 21 weitere runde Bilder, fu¨r die kein Thema genannt wird. Die Lokalisierung der Damenbildnisse
im Badeappartement bildet eine interessante Parallele zur H¨angung der kleinformatigen Frauenportr¨atserie an
a¨hnlicher Stelle in Hampton Court unter Ko¨nigin Anna (vgl. Abschnitt 4.1.4).
Fu¨r die Ausstattung von Schloß Chantilly mit Damenportr¨ats erhielt der Maler Thomas Pesne 1691-1695 von den
Conde´ Bezahlungen in erheblicher Ho¨he, und nur ein kleiner Teil dieser Bildnisse stellte weibliche Familienangeh¨orige
dar. Aufgrund der Quellenlage ist einer genauere Lokalisierung dieser Bildnisse in den R¨aumen des Schlosses nicht
mehr mo¨glich. – Diese Informationen wurden dem Verf. freundlicherweise von Frau Professor Katharina Krause
(Marburg) in einem Schreiben vom 2. Juli 1999 mitgeteilt, wof¨ur an dieser Stelle herzlich gedankt sei.
1115Eine intendierte Kombination von Feldherrenportr¨ats mit tatsa¨chlich ausgefu¨hrten Schlachtenbildern in der Galerie
des kleinen Schlosses von Chantilly wurde erst nach dem Tod des Grand Conde´ 1686 aufgegeben (vgl. KRAUSE 1996,
S. 130-133).
1116Zur Biographie vgl. zuletzt: Jacqueline Ducheˆne, Bussy-Rabutin, Paris: Fayard 1992; zur Histoire amoureuse vgl.
die von Antoine Adam besorgte moderne Ausgabe: Roger de Bussy-Rabutin, Histoire amoureuse des Gaules, Pa-
ris: Garnier-Flammarion 1967; neuere Forschungsergebnisse zu nahezu allen Wirkungsbereichen von Bussy-Rabutin
finden sich in dem Kolloquiumsband anl¨aßlich seines 300. Todestags: The´re`se Noblat-Re´rollet, Jacqueline Queneau,
Daniel-Henri Vincent (Hrsg.), Bussy-Rabutin. L’homme et l’œuvre, Dijon/Bussy-le-Grand 1995.
1117Den Ko¨nig und seine Liebe zu Maria Mancini (vgl. Abschnitt 4.3) hatte Bussy-Rabutin allerdings bereits 1659
thematisiert (vgl. DUCHEˆNE 1992, S. 140f.), was ihm damals schon einige Monate Verbannung einbrachte.
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de Logis erfolgte etwa 1620-16491118. Der Ausbau des Inneren wurde, wie gesagt, erst in
den ersten Jahren von Bussy-Rabutins Exil ausgefu¨hrt. Den Abschluß der Arbeiten und das
damit erreichte Ausstattungsprogramm faßte der Bauherr in einem schon als programmatisch
zu bezeichnenden Brief an Mme du Bouchet vom 24. August 1671 zusammen:
Je suis bien aise que noˆtre ami Hauterive ait trouve´ ma Maison de Bussy a` son gre´. Il y
a des choses fort amusantes qu’on ne trouve point ailleurs: par exemple, j’ai une Gallerie
ou` sont les Portraits de tous les ROIS de France de la derniere race depuis Hugues Capet
jusqu’au ROI, & sous chacun d’eux un e´criteau, qui apprend tout ce qu’il faut savoir de
leurs actions. D’un autre coˆte´ sont les hommes d’´Etat & de Lettres. Pour e´gayer tout cela;
on trouve en un autre endroit les Maıˆtresses & les bonnes Amies des ROIS depuis la belle
Agne`s Maıˆtresse de Charles VII. Une grande antichambre pre´cede cette galerie, ou` sont
les Hommes Illustres a` la Guerre depuis le Comte de Dunois, avec des souscriptions qui
en parlant des leurs actions, apprennent ce qui s’est passe´ dans chaque Sie`cle ou` ils ont
veˆcu. Une grande chambre est ensuite, ou` est seulement ma famille, & cet appartement est
termine´ par un grand Salon ou` sont les plus belles femmes de la Cour, qui m’ont donne´
leurs Portraits. Tout cela compose quatre pieces fort orne´es, & qui font un abrege´ d’histoire
ancienne & moderne, qui est tout ce que je voudrois que mes enfans sussent sur cette
matiere.1119
Bevor ein Besucher jedoch den Portra¨t-Kosmos von Bussy-Rabutin im Wohngeschoß des Abb. 176
Schlosses erreichte, konnte er in der Salle des devises des Untergeschosses einen weiteren
Aspekt von Bussys Bildwelt kennenlernen. Der in dem oben zitierten Brief von 1671 noch
nicht genannte Raum wurde vermutlich spa¨ter eingerichtet, zumindest aber u¨ber einen la¨ngeren
Zeitraum nach einem einheitlichen Plan mit Bildern ausgestattet. Die Wa¨nde zeigen in einem
oberen Register Ansichten von zumeist beru¨hmten franzo¨sischen Bauten des 16. und 17. Jahr-
hunderts, teilweise erst nach Bussys Tod vollendet (folglich sind diese Darstellungen auch erst
nach dessen Tod hier angebracht worden), und darunter großformatige emblematische Bild-
Text-Kompositionen, die namensgebenden Devisen 1120. Der Saal im Untergeschoß erwei-
tert folglich das tradierte personengebundene enzyklop a¨dische Programm des Obergeschosses
auf ebenso traditionelle Weise in eine geographische Dimension und erg a¨nzt die historisch-
zeitliche um eine ra¨umliche Achse. Allerdings wird bereits hier das Enzyklop a¨dische fu¨r eine
individuelle Interpretation genutzt. Nicht nur die Devisen, sondern auch die Architekturvedu-
ten haben eine solche Funktion: Handelt es sich bei diesen um zumeist bedeutende o¨ffentli-
che Geba¨ude und Schlo¨sser des Ko¨nigs und anderer herausragender Pers o¨nlichkeiten, sind La
Baume und Berni allein durch die Biographie Bussy-Rabutins pers o¨nlich konnotiert und nur
durch diese innerhalb der Folge beru¨hmter Geba¨ude zu begru¨nden.
Die Portra¨tserien der Beletage folgen zuna¨chst ebenfalls bewa¨hrten Mustern. In der Galerie Abb. 177
des Su¨dflu¨gels befanden sich zu Bussys Lebzeiten vier Serien: Die Galerie der franz o¨sischen
Ko¨nige von Hugo Capet bis Ludwig XIV., die Serien der Staatsm a¨nner und der Literaten und
1118Zu Schloß Bussy-Rabutin vgl.: Maurice Dumolin, Le chaˆteau de Bussy-Rabutin, Paris: Laurens 1933; Georges
Poisson, Le chaˆteau de Bussy-Rabutin, in: Les Monuments Historiques de la France, 1/1972, S. 60-68, u. Daniel-
Henri Vincent, Le chaˆteau de Bussy-Rabutin, Sonderdruck aus: Monuments Historiques, Nr. 180, 1992.
1119Zit. n. SCHLUMBOHM 1990, S. 346.
1120Eine Auflistung des Bestands in: DUMOLIN 1933, S. 39-46. Zum gegenwa¨rtigen Forschungsstand und zur Inter-
pretation des Bildprogramms vgl. ju¨ngst: Marc-Georges Court, ´Etat des lieux, le´gendes, devises: e´le´ments et the´orie
pour une e´tude iconographique du chaˆteau de Bussy-Rabutin, in: NOBLAT-R´EROLLET/QUENEAU/VINCENT 1995,
S. 121-130, bes. S. 121f. – Gerade im Bereich der Devisen sind nach dem Tod Bussy-Rabutins eine Reihe von Um-
gruppierungen innerhalb des Schlosses erfolgt.
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schließlich die Folge der ko¨niglichen Ma¨tressen1121. Die Kriegshelden versammelte Bussy-
Rabutin, der selbst mit Stolz auf seine milita¨rische Karriere zuru¨ckblickte, separat in der grandeAbb. 178
antichambre. Die Reihe der 65 Bildnisse beginnt mit Bertrand de Guesclin, dem in Folgen
Beru¨hmter Ma¨nner ha¨ufig vertretenen Feldherren des Hundertj a¨hrigen Krieges, und endet mit
Bussy-Rabutins Zeitgenossen de Grammont, Marschall von Frankreich. In den Wandfeldern
unterhalb der Portra¨tgalerie sind Devisen eingelassen, einige davon wurden nach 1781 in die
Salle des devises umgesetzt1122. Die Bildunterschriften zu den Feldherrenbildnissen best a¨tigen
die bereits in der Salle des devises festgestellte Praxis, ein seit dem 16. Jahrhundert u¨berkom-
menes, standardisiertes Motiv profaner Bildprogramme durch individuelle Kommentare neu
auszudeuten: Louis de Clermont wurde danach von dem Gatten seiner M a¨tresse ermordet, der
Herzog von Buckingham ist der
”
gal admiral d’Angleterre et favori de Ches Stuart“ und die
Reihe der Mestres de camp de la cavalerie le´ge`re erlaubt es Bussy, sein eigenes Bildnis in die
Serie aufzunehmen1123.
Noch deutlicher wird dieses Verfahren in der Galerie bei der Gegen u¨berstellung der Se-
rien der Ko¨nige und der Beru¨hmten Ma¨nner mit den Bildnissen der ko¨niglichen Ma¨tressen,
”
pour e´gayer tout cela; on trouve en un autre endroit les Maıˆtresses et les bonnes Amies des
ROIS“, wie Bussy-Rabutin es in seinem oben zitierten Brief an Mme du Bouchet formuliert
hat. Dieses
”
Erheitern“ als Zweck der weiblichen Bildnisse trifft sich mit Bussys Feststel-
lung im selben Brief, das Bildprogramm enthalte
”
choses fort amusantes“. Nicht die Ko¨ni-
ginnen bilden das weibliche ¨Aquivalent zu den Ko¨nigen, sondern deren Ma¨tressen seit Agne`s
Sorel1124, deren Anordnung somit ebenfalls dem u¨bergreifenden chronologischen Ordnungs-
prinzip gehorcht, wenn auch individuelle Vorgaben der Herrscher eine gewisse Konzentrierung
auf die Zeit Heinrichs IV. erzwangen, soweit sich dies aus dem heutigen Bestand noch ablei-
ten la¨ßt1125. Damit zeigt Bussy-Rabutin tatsa¨chliche Machtverha¨ltnisse und Einflußlinien auf,
fu¨gt aber auch in den offiziellen Rahmen der Portr a¨tgalerie ein Element ein, das dort nach zeit-
geno¨ssischen Vorstellungen eigentlich keinen Platz erhalten durfte. Die konventionelle Galerie
Beru¨hmter Ma¨nner stellt somit die offizielle Version eines Geschichtsversta¨ndnisses dar, die in
einer Art Subversion kommentiert wird. Das Geschlechterverh a¨ltnis, das darin zum Ausdruck
kommt, findet sich auch in Bussy-Rabutins literarischer Produktion: In den Maximes d’amour
gibt der Autor quasi eine konventionelle und idealisierte Version des Umgangs zwischen den
Geschlechtern, die in der Histoire amoureuse des Gaules subversiv konterkariert werden, in-
dem Bussy das ideale Konzept mit den Erfahrungen seiner Lebenswirklichkeit konfrontiert
1121Vgl. DUMOLIN 1933, S. 85-89, u. COURT 1995, S. 123f. – Davon ist heute nur noch die Folge der Ko¨nige eini-
germaßen intakt vorhanden (von Hugo Capet bis Heinrich II. als Originalbestand). Im 19. Jahrhundert ersetzten die
urspru¨nglich in der chambre situierten Familienmitglieder der Rabutin die bis dahin erfolgten Verluste. Zu diesen
geho¨ren nahezu alle Literaten und zu einem gr¨oßeren Teil die Ma¨tressen und die Staatsma¨nner. Weiterhin findet sich
in der Galerie eine Serie der Herzo¨ge von Burgund, die Bussy im oben zitierten Brief nicht erw¨ahnt.
1122Vgl. DUMOLIN 1933, S. 46-54.
1123Ebd., S. 50-54, Nr. 19, 37, 52-62.
1124Zu Agne`s Sorel vgl. auch Abschnitt 2.4.
1125Im heutigen Bestand lassen sich noch folgende Bildnisse mit Bussy-Rabutin in Zusammenhang bringen: Agne`s Sorel
(Ma¨tresse Karls VII., Bildnis wohl nicht original), Marie Touchet (Ma¨tresse Karls IX.), Anne de Pisseleu, Duchesse
d’Etampes (Ma¨tresse von Franz I.), Diane de Poitiers (Ma¨tresse Heinrichs II.), Henriette de Balzac d’Entragues,
Charlotte des Essarts, Jacqueline de Beuil u. Gabrielle d’Estre´es (M¨atressen Heinrichs IV.); vgl. DUMOLIN 1933,
S. 57f., Nr. 1ff., 5-8, 12. – Im 19. Jahrhundert wurde die Reihe erga¨nzt; hiervon ist vor allem die Kopie der Belle
Ferronnie`re aus dem Louvre von Interesse (ebd., S. 58, Nr. 10), die als Ma¨tresse von Franz I. figuriert. Damit best¨atigt
sich die Funktion des Portra¨ttyps der
”
scho¨nen Frau“ in diesem Kontext (vgl. Abschnitt 2.1.1).
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und zum Teil entmystifiziert1126.
Der von Bussy-Rabutin 1671 erwa¨hnte
”
grand Salon ou` sont les plus belles femmes de la Abb. 179
Cour qui m’ont donne´ leurs Portraits“ ist mit dem Salon de la Tour Dore´e im westlichen Rund-
turm zu identifizieren1127. Daraus ergeben sich die kreisfo¨rmige Grundrißgestalt des salon
wie auch seine relative Ho¨henausstreckung als besondere Qualit a¨ten des Raums. Die ab 1667
entstehende Scho¨nheitengalerie Bussy-Rabutins ist hier in ein komplexes Dekorations- und
Bildprogramm eingebunden. Weitgehend singul a¨r ist zu diesem Zeitpunkt das von Bussy ge-
nannte perso¨nliche und systematische Akquisitionsverfahren: Der Auftraggeber tritt brieflich
mit den ihm zumeist unmittelbar bekannten Hofdamen in Kontakt und fordert sie zur ¨Ubersen-
dung eines Portra¨ts auf; gleichzeitig verfaßt er ha¨ufig bereits die zugeho¨rige Bildunterschrift,
die der Dargestellten – je nach Inhalt – wie im Fall der Comtesse de Guiche auch mitgeteilt
wurde, um diese zur baldigen Ablieferung ihres Portr a¨ts zu bewegen1128.
Der Wandaufbau des Salon de la Tour Dore´e ist in drei Register unterteilt, hinzu kommt die
gegliederte Decke als weiterer Tra¨ger des Bildprogramms. Ein umlaufendes Gesims mit einer
Art glattem Fries weist die unteren beiden Register der Fensterzone zu. Jede der drei Wand-
zonen weist ein eigenes ikonographisches Leitthema auf: Das untere Register zeigt Themen
der Mythologie, links und rechts des Eingangs Cephalus und Procris und Pygmalion, dann
fortlaufend Der Sturz des Phaethon, Der Raub der Europa, Der S a¨nger Orpheus unter den Tie-
ren und Venus und Adonis, jeweils mit Inschriften Bussys in der Sockelzone. Daneben finden
sich an Kamin und Wandschrank vier Herkulestaten, zum Teil mit Devisen; in den Laibungen
der Fenster Putten mit Banderolen, franzo¨sische und lateinische Inschriften (nach Ovid), am
gro¨ßten Fenster zwei Herkulestaten1129. Die durchweg ovidischen Sujets der Gema¨lde the-
matisieren zumeist die Liebe und das Verha¨ltnis der Geschlechter. Selbst die beiden auf den
ersten Blick weniger in diesen Zusammenhang geho¨renden Darstellungen, Phaethon und Or-
pheus, sind in dieser Hinsicht zu verstehen. Die Ku¨hnheit und Risikobereitschaft des Phaeton
mit ihren mo¨glichen negativen Folgen – Bussy za¨hlt honte, regret, mort und adversite´ auf –
ist eine Grundvoraussetzung fu¨r den Liebenden, wie der Bauherr in seiner eigenen Biogra-
phie deutlich machte. Der von Bussy fu¨r die Wirkkraft seiner Kunstleistung geru¨hmte Sa¨nger
Orpheus ist in dieser Lebensphase bei Ovid ein exemplum f u¨r die Entsagung der Frauenliebe
(
”
[...] omnemque refugerat Orpheus Femineam Venerem“, Metam., X, 79f.).
Die gewu¨nschte Lesart des Geschlechterverha¨ltnisses in den u¨brigen Darstellungen gibt
Bussy-Rabutin in den weiteren Inschriften dann selbst vor: Pygmalion ist f u¨r ihn ein Mo-
dell fu¨r den betrogenen und entt a¨uschten Liebhaber. Fu¨r diesen ist es besser, eine Frau aus
Elfenbein zu lieben, um der Entta¨uschung zu entgehen1130. Die gegenu¨berliegende Szene der
Geschichte von Cephalus und Procris, in der der verkleidete Cephalus die Treue seiner Gattin
durch Geschenke auf die Probe stellen will, wird von Bussy-Rabutin hingegen ganz pragma-
1126Vgl. DUCHEˆNE 1992, S. 169-179, bes. S. 177.
1127Vgl. zur Tour Dore´e und der dortigen Scho¨nheitengalerie: DUMOLIN 1933, S. 66-85; SCHLUMBOHM 1990, S. 332-
346; DUCHEˆNE 1992, S. 211-215, u. COURT 1995, S. 123 u. passim.
1128Vgl. die Briefauszu¨ge in Anhang B.23.
1129Vgl. die Wiedergabe der Inschriften in modernem Franz¨osisch bei: DUMOLIN 1933, S. 70f., 84f.
1130Tout le monde en amour est tous les jours dupe´;
Les femmes nous en font accroire;
Si vous voulez aimer et n’eˆtre point trompe´,
Aimez une femme d’ivoire (zit. n. ebd., S. 70).
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tisch gedeutet. Es sei besser in einer Paarbeziehung – mit Blick auf das zuk u¨nftige, durch
Eifersucht begru¨ndete Unglu¨ck des Paares – nicht u¨ber alle Gefu¨hle und Ta¨tigkeiten seines
Partners aufgekla¨rt zu sein1131. Eine gewisse ausgleichende Gerechtigkeit von Ta¨uschung und
Verfu¨hrung zwischen den Geschlechtern erkennt er bei dem Raub der Europa 1132, wa¨hrend
Venus und Adonis ihm ein Modell fu¨r die Realita¨tsferne ewiger Liebe ist1133.
Das zweite Register nimmt die unten noch genauer zu besprechende Portr a¨tgalerie der plus
belles femmes de la cour ein: ¨Uber dem Eingang findet sich das Doppelportr a¨t der Schwestern
d’Angennes – der Mare´chale de la Ferte´-Senneterre und der Comtesse d’Olonne –, flankiert
von den Bildnissen der Marquise d’Humie`res und der Madame de Montmorency, auf das im
Uhrzeigersinn die Portra¨ts der Marquise de Gouville, der Herzogin von Mecklenburg 1134, der
Comtesse de Fiesque, der Marquise de Montglas, der Duchesse du Plessis-Praslin und der Mar-
quise de la Baume folgen, jeweils mit einer von Bussy verfaßten Bildunterschrift. Der Autor
hat zudem sein eigenes Portra¨t dem Eingang gegenu¨ber in die Damenriege integriert, dort flan-
kiert von den Bildnissen der Comtesse de Fiesque und der Marquise de Montglas 1135. Damit
zeigt er zum einen seine perso¨nliche Verbundenheit – im Positiven wie im Negativen – zu den
Dargestellten, zum anderen besta¨tigt Bussy-Rabutin, der im Bildnis als antiker Feldherr auftritt
und in der Bildunterschrift allein seinen milit a¨rischen Rang angibt, ein tradiertes Grundmuster
des Konnexes zwischen ma¨nnlichen und weiblichen Portra¨tgalerien als die Verbindung von mi-
lita¨rischer Funktion und ko¨rperlicher Scho¨nheit1136. Der Briefwechsel von Bussy-Rabutin und
auch der im 19. Jahrhundert im Format zum Teil stark beschnittene Portr a¨tbestand in anderen
Ra¨umen des Schlosses deuten darauf hin, daß weitere weibliche Bildnisse – darunter Portr a¨ts
der Mme de Se´vigne´, der Mme de Sablie`re (?), der Duchesse d’Orval 1137, der Marquise de
Thianges1138, der Mlle d’Armantie`re und der Comtesse de Guiche1139 – in der Galerie geplant
und im wesentlichen auch ausgefu¨hrt waren.
Dies berechtigt zu der Annahme, daß sich die Scho¨nheitengalerie urspru¨nglich auch auf das
oberste Register der Wandgliederung erstreckte bzw. zumindest erstrecken sollte. Umstrit-
ten ist, ob die hier angebrachte Serie von 14 inschriftlich bezeichneten Portr a¨ts von Vertre-
tern der Politik und des o¨ffentlichen Lebens, vor allem Mitglieder des Ko¨nigshauses, bereits
1131Eprouver si sa femme a le cœur pre´cieux
C’est eˆtre impertinent autant que curieux;
Un peu d’obscurite´ vaut, en cette matie`re,
Mille fois mieux que la lumie`re (zit. n. ebd., S. 71).
1132Les femmes font mille fac¸ons
Pour duper les pauvres garc¸ons;
Les garc¸ons feignent mille flammes
Pour attraper les pauvres femmes (zit. n. ebd., S. 70).
1133Il est bien malaise´ que l’on s’aime toujours;
Cependant on a vu d’e´ternelles amours (zit. n. ebd.).
1134Dies ist eine Kopie des 19. Jahrhunderts.
1135Das Portra¨t von Bussy-Rabutin als antiker Feldherr wurde von Charles Le Brun ca. 1655/56 gemalt. Laut COURT
1995, S. 123, Anm. 9, geho¨ren die Portra¨ts Bussys und der Marquise de Montglas nicht zur Originalplanung. Dies ist
aber aufgrund der Korrespondenz Bussy-Rabutins weder zu beweisen, noch zu widerlegen.
1136So heißt es z.B. in der Histoire amoureuse des Gaules:
”
[...], le prince de Marsillac [...] fut conseille´ s’attacher a`
Mme d’Olonne, et on lui dit qu’il e´tait en aˆge de faire parler de lui; que les femmes donnaient de l’estime aussi bien
que les armes; que Mme d’Olonne e´tant une des plus belles femmes de la cour, [...] (BUSSY-RABUTIN 1967, S. 50)“;
vgl. SCHLUMBOHM 1990, S. 343f.; zur Argumentation s. auch die Verweise in Anm. 993.
1137Vgl. zu den beiden letztgenannten Portr¨ats: DUMOLIN 1933, S. 57, Nr. 4 (die Angaben zu Provenienz und Zuschrei-
bung sind allerdings zweifelhaft, s.u.), u. S. 64, Nr. 22.
1138Schwester der Mme de Montespan und Mutter der Diane-Gabrielle de Thianges (s. den folgenden Abschnitt 4.3).
1139Vgl. zu den Genannten u.a. die Briefauszu¨ge in Anhang B.23.
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von Bussy-Rabutin begonnen wurde1140. Die Aufnahme des Regenten fu¨r den jungen Lud-
wig XV., Philippe d’Orle´ans, unter die Portr a¨ts kann selbstversta¨ndlich nur nach dem Tod
Bussy-Rabutins erfolgt sein, doch der u¨berwiegende Teil der Bildnisse stellt Perso¨nlichkei-
ten der ersten Ha¨lfte und der Mitte des 17. Jahrhunderts dar, an denen in erster Linie nur
der Bauherr selbst ein besonderes Interesse haben konnte. So ist es wahrscheinlich, daß die
Plana¨nderung noch von Bussy-Rabutin selbst vorgenommen wurde. Das Bildprogramm der
Tour Dore´e fand somit durch die Darstellung von Vertretern des politischen Kosmos, die seine
Geschicke bestimmt hatten bzw. noch immer bestimmten, einen durchaus folgerichtigen und
logischen Abschluß. Auf diese Weise vervollsta¨ndigt die Darstellung von Perso¨nlichkeiten
der Zeitgeschichte die Repra¨sentation von Bussys eher perso¨nlichen, aber in der Folge immer
auch politischen Beziehungen in den Frauenportr a¨ts. Die Portra¨ts dieser Wandzone zeigen –
wieder beginnend u¨ber dem Eingang und im Uhrzeigersinn – Ludwig XIV. (mit der Inschrift:
Louis XIV, Roy de France, les de´lices et la terreur du genre humain), dessen Gemahlin K o¨nigin
Maria Theresia, seinen Bruder Philippe d’Orle´ans, gefolgt von dessen erster Gemahlin Anne
Henriette d’Angleterre und dessen Sohn aus zweiter Ehe, dem Regenten Philippe d’Orle´ans,
darauf dessen Mutter Liselotte von der Pfalz, dann Gaston d’Orle´ans, Charlotte de Montmo-
rency, Princesse de Conde´, deren Gatte Henri de Bourbon, Prince de Conde´, und beider Sohn
Louis, der Grand Conde´, dann Richelieu, Ludwig XIII., Anna von ¨Osterreich und Mazarin.
Die Decke u¨bernimmt die – im 19. Jahrhundert erneuerten – architektonischen Gliederungs-
elemente der oberen Wandzone: Um ein kreisrundes Mittelbild, das einen Adler, der einen
anderen Vogel jagt, und ein Spruchband mit der Devise In caedes explicat alas zeigt, sind wei-
tere Bildfelder mit bekro¨nten Lilienbannern der Kavalerie und den ineinander verschr a¨nkten
Monogrammen Bussy-Rabutins und der Marquise de Montglas in den inneren Kompartimen-
ten, Soldaten mit Tropha¨en aus Waffen, Fahnen, Wappen und Devisen, alternierend mit weib-
lichen Personifikationen der vier Jahreszeiten, die die Wappen befreundeter Familien halten, in
den a¨ußeren Kompartimenten angebracht. Die Decke zeigt also die f u¨r Bussy-Rabutin charak-
teristische Verbindung eines milita¨rischen Leitthemas mit perso¨nlicher gloire, aber auch mit
seinen Beziehungen zu Frauen, personalisiert in der Marquise de Montglas. Er konterkariert
mit dieser Konzeption seines perso¨nlichen Ruhms die Verga¨nglichkeit der Jahreszeiten – in der
immanenten Gleichsetzung der Personifikation des Winters mit der des Todes.
Die Wandgliederung der Tour Dore´e l a¨ßt sich aber nicht nur als Abfolge horizontaler Regi-
ster lesen, sondern auch als eine Figuration zweier Triumphbogenmotive, die das erste und das
zweite Register u¨bergreift. Das Portra¨t Bussy-Rabutins – dem Eingang gegenu¨ber – wird nach
dieser Lektu¨reanweisung von den Bildnissen der Comtesse de Fiesque und der Marquise de
Montglas gerahmt, als
”
Basis“ dienen die Darstellungen von Orpheus und von Venus und Ado-
nis. ¨Uber der Eingangstu¨r ist das Doppelportra¨t der Schwestern d’Angennes das zentrale Motiv
der zweiten Triumphbogenfiguration, flankiert von den Bildnissen der Marquise d’Humie`res
und der Mme de Montmorency. Dieser triomphe des dames wird durch die ovidischen Sze-
nen von Cephalus und Procris und von Pygmalion
”
gestu¨tzt“, quasi als erweiterte Lektu¨rean-
weisung fu¨r die daru¨ber befindlichen Damenportra¨ts und fu¨r einen vorzugsweise ma¨nnlichen
Betrachter – besonders wenn man die ovidischen Szenen entsprechend der Inschriften Bus-
1140Einzig VINCENT 1992 spricht sich zuletzt eindeutig f¨ur eine Datierung des Ensembles im dritten Register in das
18. Jahrhundert aus.
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sys als Anweisung zu einer
”
epikureisch-stoischen“ Gelassenheit im Umgang zwischen den
Geschlechtern versteht. Da die femme d’ivoire nun einmal kein wirklicher Ersatz f u¨r die Be-
ziehung zwischen den Geschlechtern sein kann, ist es besser, seine Eifersucht in Grenzen zu
halten und nicht u¨ber alle Gefu¨hle und Verhaltensweisen der Frauen informiert sein zu wollen.
Eine weitere Kommentarebene zu den Frauenbildnissen stellt die Motivik der rahmenden
Paneele dar. Die dort dargestellten Amoretten – mit einem ganzen Arsenal an Pfeilen, B o¨gen
und Ko¨chern – und Blumenvasen und -geh a¨nge, in die ebenfalls Ko¨cher und die Waffen des
Liebesgottes eingearbeitet sind, verweisen auf den amour o¨sen Kontext der schon traditionell
mit Liebe und Fruchtbarkeit konnotierten Frauenportr a¨ts1141. Besonders deutlich wird dies
anhand des im gleichen Register eingesetzten Portr a¨ts von Bussy-Rabutin: Bei diesem einzigen
ma¨nnlichen Bildnis des Wandabschnitts fehlt dann folglich die Amorettenrahmung, stattdessen
findet sich ein Flechtband unter anderem mit Lilienmotiven, die auf die (unerf u¨llte) milita¨risch-
politische Funktion des Auftraggebers verweisen.
Die Korrespondenz Bussy-Rabutins entha¨lt die Namen von zwei Malern bzw. Werksta¨tten,
die Frauenportra¨ts fu¨r die Tour Dore´e angefertigt haben: Das Bildnis der Marquise de Gouville
als karnevaleske Amazone wurde von Justus van Egmont (1601-1674) angefertigt, das einer
nicht na¨her bezeichneten comtesse von den Beaubruns1142. Diesen sind die weitaus gro¨ßte
Zahl der Bildnisse in der Scho¨nheitengalerie Bussy-Rabutins zuzuschreiben1143, das promi-
nente Doppelportra¨t der Schwestern d’Angennes wurde allerdings von Egmont hergestellt 1144.
Damit fiel die Wahl auf zwei ungefa¨hr gleichaltrige Maler bzw. deren Werksta¨tten, die ih-
ren gro¨ßten Publikumserfolg etwa 1650-1660 hatten, 1667 allerdings nicht mehr die Leitli-
nien franzo¨sischer Portra¨tmalerei bestimmten. Egmont stellt dabei eine fla¨mische Option zu
den Beaubruns dar, was vor allem im Kolorit des d’Angennes-Doppelportr a¨ts zum Ausdruck
kommt; ideologisch ist seine Portra¨tauffassung aber kaum von der der Beaubruns zu unter-
scheiden.
Beide Optionen erfu¨llen die Anforderungen einer von Salonkultur und Prezi o¨sentum
gepra¨gten weiblichen Auftraggeberschaft. Die Verkleidung als karnevaleske Amazone im
Gouville-Portra¨t von Egmont steht ebenso in dieser Tradition wie die meditativ-versunkene
Haltung einiger von den Beaubruns portr a¨tierter Frauen1145. Die sa¨mtlich dreiviertelfigurigen
Bildnisse der Scho¨nheitengalerie in der Tour Dore´e sind u¨berwiegend als Sitzfiguren gestal-
tet, andere zeigen die Dargestellte stehend bzw. schreitend. Vorherrschend ist eine Lokali-
sierung im Innenraum, eine Darstellung im Außenraum ist meist thematisch bedingt. Das
Portra¨t der Marquise de la Baume zeigt diese beispielsweise als bu¨ßende Maria Magdalena in
1141Diese Dekorationselemente lassen sich mit den im White Room des St. James’s Palace und in Petworth in gleicher
Funktion genutzten Paneelen von italienischen Hochzeitsm¨obeln vergleichen (s. die Abschnitte 4.1.4 u. 4.1.6).
1142Vgl. DUMOLIN 1933, S. 74ff., u. WILHELM 1969, S. 29. – Die Identifikation der comtesse erfolgt im allgemeinen
mit der Comtesse de Fiesque, alternativ wurde von SCHLUMBOHM 1990 (S. 340, Anm. 61) die Duchesse du Plessis-
Praslin vorgeschlagen, wobei (zumindest in bezug auf die Bildlegende Bussy-Rabutins) der Adelstitel nicht korrekt
angegeben wa¨re. Stilistisch sind ohnehin beide Bildnisse den Beaubruns und ihrem Umkreis zuzuweisen.
Da Egmont sich ab den 1650er Jahren vorzugsweise wieder in Antwerpen aufhielt, ist bei dem ausf¨uhrenden Ku¨nst-
ler fu¨r die ihm zugeschriebenen Bildnisse auch an einen seiner S¨ohne zu denken, die aber stilistisch vollkommen auf
der Linie ihres Vaters blieben.
1143So die Portra¨ts der Mme de Montmorency, der Comtesse de Fiesque, der Marquise de Montglat, der Duchesse du
Plessis-Praslin, der Marquise de la Baume, der Marquise d’Humie`res und der Mme de la Sablie`re (Identifizierung der
letzteren strittig; ha¨ngt nicht in der Tour Dore´e, sondern in der chambre, ist aber typologisch und kompositorisch eng
dem Bildnis der Duchesse du Plessis-Praslin verwandt).
1144Vgl. VISAGES DU GRAND SIE`CLE KAT. 1997, Abb. S. 50, m. einer Datierung auf 1650-1655 (Emmanuel Coquery).
1145Vgl. zum Identifikationsportra¨t als Amazone Abschnitt 1.4.
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der Wildnis1146. Die Darstellung der Mme de la Baume als Bu¨ßerin koinzidiert mit der von
Bussy-Rabutin verfaßten Bildunterschrift, die die Dargestellte und ihre Sch o¨nheit zuna¨chst nur
lobt, um sie dann in einer Wendung des Nachsatzes als infide`le zu charakterisieren 1147. Die
Marquise hatte Bussys Manuskript der Histoire amoureuse wider besseres Wissen der ¨Offent-
lichkeit zuga¨nglich gemacht und damit dem Autor letztlich die Haft in der Bastille und die
darauffolgende Verbannung nach Burgund eingebracht.
Die Bildlegenden unter den Portra¨ts stellen Bussys direkteste Form der Kommentierung
seiner Galerie von bonnes amies dar. Sie sind individuell formuliert und differenziert in der
Beurteilung der Dargestellten. Die Texte geben Auskunft u¨ber perso¨nliche Entta¨uschungen,
wie bei seinem Urteil u¨ber seine langja¨hrige Geliebte de Montglat, die ihn wa¨hrend seiner Fe-
stungshaft in der Bastille verließ, u¨ber fortgesetzte Spottlust und ironische Doppelb o¨digkeit,
die vor allem diejenigen Dargestellten traf, deren Verhalten schon in der Histoire amoureuse
thematisiert wurde (so die Comtesse d’Olonne und die Herzogin von Mecklenburg), aber auch
u¨ber aufrichtige Bekundungen von Freundschaft und Zuneigung, wie sie vor allem seinen bon-
nes amies in der Hauptstadt zukamen, mit denen er wa¨hrend des Exils in regem Briefkontakt
stand1148. Die Bildlegenden sind also nicht wie die der etwa zeitgleichen Scho¨nheitengale-
rie der Villa Benedetti in Rom einfach einem – in diesem Fall misogynen – Allgemeingut
entnommen1149. Sie sind aber auch nicht in jedem Fall – um in Bussys eigener Terminolo-
gie zu bleiben – choses fort amusantes und die zugeh o¨rigen Bildnisse aus diesem Grund auch
keine einfachen ¨Aquivalente zu ma¨nnlichen Portra¨tserien, wie dies fu¨r die Serie der Ma¨tressen
in der Galerie des Schlosses gilt.
Der Autor nutzt allerdings die ra¨umliche Distanz zu den bonnes amies, um im Briefwechsel
mit den Dargestellten ein Spiel mit dem (fu¨r diese in der Regel nicht vor Ort zu u¨berpru¨fenden)
tatsa¨chlichen Inhalt der Bildlegenden und mit in Paris kursierenden Ger u¨chten und Mutmaßun-
gen daru¨ber zu treiben1150. Dies scheint fu¨r Bussy-Rabutin ein Mittel gewesen zu sein, um sein
Exil psychisch verarbeiten zu ko¨nnen und spielerisch das Verha¨ltnis von Zentrum und Periphe-
rie umzukehren, indem er durch die Tour Dore´e einen Ansatzpunkt geistiger Besch a¨ftigung der
monde aus Paris in die Provinz verlegte.
Im Briefwechsel Bussy-Rabutins mit den zu portra¨tierenden Frauen ergibt sich eo ipso – auf-
grund seines Gegenstands – ein Scho¨nheitsdiskurs: Auch wenn Bussy keinen Zweifel daran
aufkommen la¨ßt, daß der Gegenstand seiner Portra¨tgalerie die plus belles femmes de la cour
sind, ist er im Einzelfall wesentlich kulanter. Keine abstrakte Norm oder die o¨ffentliche Mei-
nung sind ihm Leitlinie, sondern die perso¨nliche Beziehung zu der Dargestellten. Da diese
in ihrer Wertigkeit sehr unterschiedlich sein kann, geht es ihm auch nicht um ein abstraktes,
neoplatonisches Ideal der Seelenscho¨nheit. Die Korrektur von etwaigen sto¨renden Momen-
ten durch den Maler ist nicht nur erlaubt, sondern wird von Bussy sogar nahegelegt. Da die
bonnes amies, wie der Auftraggeber selbst, zum Teil bereits in die Jahre gekommen sind, sind
solche Korrekturen schon aufgrund der ansatzweise retrospektiven Perspektive des Exilanten
1146Vgl. zum Kontext: Franc¸oise Bardon, Le The`me de la Madeleine Pe´nitente au XVIIeme Sie`cle en France, in: JWCI,
Bd. 31, 1968, S. 274-306.
1147Vgl. die Wiedergabe der Portra¨tunterschriften in Anhang B.23.
1148Eine ausfu¨hrliche Analyse der Bildlegenden und des diesbez¨uglichen Briefwechsels findet sich bei SCHLUMBOHM
1990, S. 336-340, so daß hier auf weitere Einzelnachweise verzichtet werden kann.
1149Vgl. dazu den folgenden Abschnitt 4.3 und Dok. B.25 im Anhang.
1150Vgl. Anhang B.23.
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angebracht1151.
Trotzdem ist die Funktionalisierung von ko¨rperlicher Scho¨nheit – gerade im ho¨fischen Kon-
text – ein zentrales Thema der Bildunterschriften. Nirgends wird dies deutlicher als in der
Legende zum Portra¨t der Comtesse d’Olonne, einer der Protagonistinnen der Histoire amou-
reuse des Gaules und laut Bussy-Rabutin
”
la plus belle femmes de son temps“, die aber
”
moins
fameuse pour sa beaute´ que pour l’usage qu’elle en fit“ sei. Auch bei den bonnes amies, mit
denen der Autor wa¨hrend seines Exils in Briefkontakt stand, schwingt eine gewisse Doppel-
deutigkeit mit, da dieser Ausdruck (bonne amie) von Zeitgenossen und auch von Bussy selbst
ebenso fu¨r den Status einer Ma¨tresse gebraucht wurde1152. Der soziale Status der Dargestell-
ten ist in der Regel ein der sozialen Position Bussys vergleichbarer aristokratischer Stand; im
Gegensatz zu den bereits besprochenen englischen Beispielen – immerhin von Auftraggebe-
rinnen aus der ko¨niglichen Familie – ist eine ¨Offnung der Galerie fu¨r sozial niedriger stehende
Frauen nicht zu erkennen1153. Dagegen finden sich einige ¨Uberschneidungen mit der ko¨nigli-
chen Scho¨nheitengalerie von Versailles: Die Marquise d’Humie`res und die Comtesse de Gui-
che, die beide ein Hofamt innehatten, die Comtesse d’Olonne und m o¨glicherweise auch die
Herzogin von Mecklenburg1154 finden sich in beiden Portra¨tfolgen.
Im Gegensatz zu der vermutlich relativ planlosen Pr a¨sentation der Frauenportra¨tserie von
Versailles im Kontext eines Preziosenkabinetts – zumindest deutet nichts am erhaltenen Be-
stand und an der Praxis der Auftragsvergabe in Versailles auf eine geordnete H a¨ngung der
Bildnisse nach inhaltlichen Gesichtspunkten hin – zeigt die Tour Dore´e von Bussy-Rabutin
eine programmatische Konzeption, die eine deutliche Kritik an Versailles als k u¨nstlerischem
und politischem System formuliert: Zuna¨chst ist die Frauenportra¨tgalerie von Bussy-Rabutin
ein Dokument eines funktionierenden aristokratischen Netzwerks, dem weder k o¨niglicher Zen-
tralismus noch ko¨nigliche Willku¨r (so muß Bussy seine Exilierung verstanden haben) etwas
anhaben ko¨nnen. Die Ha¨ngung der Damenbildnisse in der
”
Beletage“ der architektonischen
Wandgliederung und der Triumphbogenmotive verweist die Vertreter der Politik, wenn sie
denn von Bussy-Rabutin u¨berhaupt hier vorgesehen waren, in die Attika oder vielmehr in den
Bereich einer irregula¨r breiten Frieszone. Die differenzierte Kommentierung der Bildnisse ist
Ausdruck dieser auf individueller Kommunikation beruhenden Adelskultur. Der R u¨ckgriff auf
die zu diesem Zeitpunkt am Hof kaum noch mit Auftr a¨gen versehenen Maler Beaubrun (be-
sonders nach dem Tod der Anna von ¨Osterreich 1666), deren Portra¨tkunst aber als bildku¨nstle-
risches ¨Aquivalent zum literarischen Portra¨t der Salonkultur – als
”
prezio¨ses“ Portra¨t – gelten
kann, ist ein weiterer Hinweis auf ein oppositionelles Modell zu Versailles. Die Tour Dore´e
stellt eine Korrektur zum Cabinet des filigranes in Versailles dar, indem hier die Bildnisse
der Beaubruns und Egmonts durch die Gesamtkonzeption des Bildprogramms und die Bildle-
genden
”
zum Sprechen“ gebracht werden, wogegen sie dort nur Teil einer u¨beraus kostbaren
Ausstattung in der Art einer Kunstkammer waren.
Die Position Bussy-Rabutins zur prezio¨sen Kultur und besonders zu deren protofeministi-
scher Stoßrichtung war allerdings von gleichzeitiger Na¨he und Distanz bestimmt: Deutlich
1151Vgl. vor allem den Briefwechsel mit Mlle d’Armantie`re (12. u. 16. Februar 1667), mit der Marquise de Gouville
(5. Juli u. 12. August 1667) u. mit Mme de Montmorency (15. Dezember 1671) in Anhang B.23.
1152Vgl. SCHLUMBOHM 1990, S. 342.
1153Vgl. die Abschnitte 4.1.4 u. 4.1.5.
1154Vgl. CONSTANS 1995, Bd. 2, S. 1028, Kat.Nr. 5761.
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wird dies unter anderem in einem Brief vom 26. April 1670 1155, in dem er sich ein Portra¨t der
Mme de Caumont,
”
une grande femme, jeune, blonde, avec de grands yeux noirs“, ausmalt,
”
un grand e´clat“, ebenso gut
”
une ruelle en peinture“ wie
”
un lit en original“. Diese Fest-
stellung ist in zweifacher Hinsicht bemerkenswert. Der Vergleich der Malerei mit der ruelle,
dem Bettga¨ßchen als dem archetypischen Versammlungsort der fr u¨hen weiblichen Salonkultur,
la¨ßt diesen Begriff zu einem ku¨nstlerischen Bewertungsmaßstab werden, der im Ru¨ckschluß
ebenso die weibliche Salonkultur als maßstabgebend nobilitiert. Dieser Versammlungsort einer
eigensta¨ndigen weiblichen Kultur mußte fu¨r einen (ma¨nnlichen) Außenstehenden aber auch
einen Moment des Unzuga¨nglichen und somit auch des Bedrohlichen in sich tragen, wie der
Untertitel des Grand Dictionnaire des pre´cieuses (1660) von Antoine Beaudeau de Somaize
belegt: la clef de la langue des ruelles, ein Wo¨rterbuch, das die weibliche Salonkultur dem
(ma¨nnlichen) Rezipienten versta¨ndlich, zuga¨nglich und damit auch
”
beherrschbar“ machte. So
ist es nicht verwunderlich und auch nicht allein eine frivole Anz u¨glichkeit, daß Bussy-Rabutin
das
”
Original“ der Mme de Caumont lieber im Bett als im Bettga¨ßchen situiert. Die Kunstlei-
stung der weiblichen Salonkultur wird von Bussy-Rabutin somit in jeder Hinsicht anerkannt,
aber fu¨r die soziale Situierung der Frauen wird dann doch der traditionellere Ort vorgezogen.
Die Scho¨nheitengalerie Bussy-Rabutins ist nicht das einzige adelige Beispiel f u¨r diese
Sammlungsform im Frankreich des spa¨teren 17. Jahrhunderts. Allerdings rekrutierte sich das
Personal dieser Galerien meist aus den aktuellen Ma¨tressen des Ko¨nigs, und auch der Konnex
zu milita¨risch konnotierten ma¨nnlichen Bildnissen Bildprogrammen aus wurde meist noch ein-
gehalten, wie dies bei dem Kabinett mit vier in die Wandverkleidung eingelassenen Portr a¨ts
der Mlle de La Vallie`re, der Mme de Montespan, der Mme de Ludres und der Mlle de Fon-
tanges (vermutlich nach 1679) in Schloß Saint-Marcel-de-Fe´lines der Fall war 1156. Besonders
im Ausland fand diese Form der Scho¨nheitengalerie eine rege Rezeption, so in der Villa Be-
nedetti in Rom1157, aber auch als Annex zu den Bildnissen des franzo¨sischen Ko¨nigspaares in
den Niederlanden1158. Solche Ma¨tressengalerien dienten selbstversta¨ndlich auch der ausla¨ndi-
schen Kritik an der Person Ludwigs XIV. und der von ihm betriebenen franz o¨sischen Expansi-
onspolitik. Wa¨hrend des Devolutionskrieges 1665 begleiteten nicht nur die K o¨nigin, sondern
auch Mlle de La Vallie`re und Mme de Montespan den Ko¨nig auf seinem Feldzug in die Nie-
derlande. In der antifranzo¨sischen Pamphletistik wurden Ludwigs milita¨rische Niederlagen Abb. 180
dann auch als Ru¨ckzug zu seinen Ma¨tressen dargestellt:
”
Bella fugis, bellas sequeris – Vor den
Kriegen la¨ufst du davon, den Scho¨nen la¨ufst du hinterher“ 1159.
1155Vgl. Anhang B.23.
1156Vgl. SCHLUMBOHM 1990, S. 348-351.
1157Vgl. den folgenden Abschnitt 4.3 und Anhang B.25.
1158So im Inventar der Albertine-Agnes von Nassau-Oranien in Leeuwarden (1681):
”
Vier conterfeitsels: coning van
Vranckrijck, coneginne, met sijn Montespan en Vallie`re (DROSSARS/LUNSINGH SCHEURLEER 1974-1976, Bd. 1,
S. 107, Nr. 774)“. – Eher einen Schwerpunkt auf auch literarisch t¨atige franzo¨sische Frauen u¨berwiegend des 17. Jahr-
hunderts legt dagegen eine Galerie von zwo¨lf Portra¨ts (Madeleine de Scude´ry, Ninon de Lenclos, Franc¸oise de Motte-
ville, Marie de Se´vigne´, Marie Madeleine de La Fayette, Mme de Villedieu, Antoinette Deshoulie`res, Anne-The´re`se
de Lambert, Franc¸oise de Grignan, Anne Dacier, Pauline de Simiane u. Gabrielle du Chaˆtelet) aus dem Nachlaß der
schwedischen Ko¨nigin Luise Ulrike von Preußen (1720-1782). Vgl. Sam Owen Jansson, Det Stenbockska fideikom-
missbiblioteket, in: Fataburen, 1953, S. 95-108, hier S. 99f.
1159Vgl. Peter Burke, Ludwig XIV. Die Inszenierung des Sonnenko¨nigs, Berlin: Wagenbach 1993, S. 189-192, Zitat:
S. 189.
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4.3 Maria Mancini, die Colonna und die Scho¨nheitengalerien in Rom
4.3.1 Die Colonna in Rom: Die Inventare
In einem 1664 verfaßten Inventar des Lorenzo Onofrio Colonna (1637-1689), Gran Conte-
stabile von Neapel und Sproß einer der a¨ltesten und angesehendsten Adelsfamilien von Rom,
finden sich 18 Stiftzeichnungen von Frauenportr a¨ts auf dunkelblauem Papier, jede unter Glas
und somit zur Wanddekoration nutzbar1160. In einer Beilage des Inventars, das den im Ca-
sino dell’Aurora befindlichen Bildbesitz verzeichnet, erscheinen die Zeichnungen erneut – an
erster Stelle des Bestands. Das Casino befand sich zu diesem Zeitpunkt im Besitz der Fami-
lie der Gemahlin Colonnas, Maria Mancini (1639-1715). Das Gartencasino geh o¨rt zu demAbb. 181
Baukomplex des 1611-1616 fu¨r Kardinal Scipione Borghese erbauten Palazzo Pallavicini Ros-
pigliosi und erhielt seinen Namen aufgrund des Deckenfreskos von Guido Reni. Nach bereits
zweifachem Besitzerwechsel wurde der Palast durch Kardinal Mazarin (1602-1661) erworben.
Der franzo¨sische Erste Minister war der Onkel der Maria Mancini. Zwischen 1647 und 1655
ließ der Kardinal seine sieben Nichten, die To¨chter seiner beiden Schwestern, nach Paris holen,
Maria Mancini traf dort vor 1654 ein. Die jungen r o¨mischen Damen stellten fu¨r den sich gerade
von den Wirren der Fronde erholenden franz o¨sischen Hof einen relativen Kulturschock dar,
vergleichbar mit der offensive baroque1161 der fu¨r Mazarin arbeitenden italienischen Ku¨nstler
und mit – aber sicherlich nicht ganz so bedeutungvoll wie dieser – dem Salon der Marquise de
Rambouillet1162, ebenfalls italienischer Abstammung, am Anfang des Jahrhunderts. Der junge
Ludwig XIV. hatte zuna¨chst eine Liaison mit Marias a¨lterer Schwester Olimpia, doch 1658/59
verliebte er sich in Maria und wollte sie heiraten, was ihr Onkel aus Gr u¨nden der Staatsra¨son
jedoch unterband – der gerade geschlossene Pyren a¨enfrieden gebot ohnehin eine spanische
Heirat. 1661 verheiratete Mazarin seine Nichte schließlich mit Lorenzo Onofrio Colonna. Aus
der Ehe gingen drei So¨hne hervor, doch sie verlief nicht gl u¨cklich: 1672 floh Maria Mancini
gemeinsam mit ihrer Schwester Ortensia aus Rom, trotz Bemu¨hungen Colonnas kehrte sie
auch nicht mehr zu diesem zuru¨ck1163.
1664 lebte Maria Mancini aber noch in Rom, und es ist offenkundig, daß sie das im Besitz
ihrer Familie befindliche Casino dell’Aurora mehr oder weniger unabh a¨ngig von ihrem Gatten
bewohnte und auch ausgestattet hatte. Die 18 Portr a¨tzeichnungen werden ebenfalls aus ih-
rem Besitz stammen, besonders da die benutzten Medien, Stiftzeichnungen auf blauem Papier,
1160Sa¨mtliche hier und im folgenden genannten Inventarausz¨uge finden sich in Anhang B.24, hier: Lorenzo Onofrio
Colonna, Rom, 1664, Nr. 52.
1161Vgl. LAURAIN-PORTEMER 1973.
1162Vgl. hierzu u.a.: DULONG 1994, S. 420-424.
1163Die Literatur zu den Nichten Mazarins ist umfang- und anekdotenreich. Am materialreichsten, aber romantisierend,
apologetisch und relativ veraltet: Lucien Perey (Pseudonym v. Clara Ade`le Luce Herpin), Une Princesse Romaine
au XVIIe Sie`cle. Marie Mancini Colonna, Paris: Le´vy 1896. Die neueste seri¨ose, auf einer erweiterten Quellenbasis
geschriebene Biographie stammt von Claude Dulong, Marie Mancini. La premie`re passion de Louis XIV, Paris: Perrin
1993, und sollte im Zweifelsfall konsultiert werden. Der renommierten franz¨osischen Historikerin gelingt es aber auch
nicht immer, das schwierige Gebiet der nicht o¨ffentlichen Seite von Mancinis Biographie vollends zu durchleuchten.
Einen recht serio¨sen ¨Uberblick – mit den bereits zu Dulong genannten Einschr¨ankungen – bietet zudem (allerdings mit
einem falschen Todesjahr): Jacques Hillairet, Les Mazarinettes ou Les sept Nie`ces de Mazarin, Paris: Minuit 1976,
zu Maria Mancini S. 111-126. Die 1678 in Leiden erschienene Autobiographie der Maria Mancini dient weiterhin,
trotz der problematischen Eigenheiten dieses Genres, als eine wichtige Quelle. Vgl. z.B.: Me´moires d’Hortense et de
Marie Mancini, hrsg. v. Ge´rard Doscot [Le Temps retrouve´, Bd. 5], Paris: Mercure de France 1965, S. 91-207 (nach
der Ausgabe v. 1678). Zu Lorenzo Onofrio Colonna vgl.: Gino Benzoni, Colonna, Lorenzo Onofrio, in: Dizionario
Biografico degli Italiani, Bd. 27, Rom: Enciclopedia Italiana 1982, S. 352-361.
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nach Frankreich weisen, wo diese Art von Portr a¨ts spa¨testens seit den Clouets eine langanhal-
tende Tradition hat1164, wogegen sich in Italien keine solche spezifische Sammlungstradition
in diesem Ausmaß nachweisen la¨ßt. Mo¨glicherweise handelt es sich um Erinnerungsbilder
an Frauen des franzo¨sischen Hofes. In dem im Inventar als Camerone bezeichneten zentralen
Raum des Casino befanden sich 1664 das beru¨hmte Muschelbett der Maria Mancini, das Jo- Abb. 182
hann Paul Schor anla¨ßlich der Geburt ihres ersten Sohnes anfertigte und das noch im folgenden
Jahrhundert in keiner Reisebeschreibung Roms fehlen wird 1165, und vier Gema¨lde: ein Portra¨t
der Maria Mancini, eine Madonna, und zwei Landschaften – ein Bad der Diana von Gaspard
Dughet (im Inventar fa¨lschlich als Lorrain) und Carlo Maratta, heute in Chatsworth1166, und
ein paesino, e marina von Lorrain.
Dieses letztgenannte Werk soll hier mit Psyche vor dem Palast Amors (The Enchanted Abb. 183
Castle) der Londoner National Gallery identifiziert werden. Die gesicherte Datierung des Bil-
des geht u¨berein mit der der nachtra¨glichen Beilage zum Inventar vom 16. Ma¨rz 1664. Die
angegebenen Abmessungen sind nahezu identisch mit denen des Londoner Bildes, besonders
wenn man sie in Relation zu denen des sicher identifizierten Bildes in Chatsworth umrech-
net. Auch die knappe Benennung als paesino, e marina ohne Erw a¨hnung des Palastes und der
weiblichen Figur geht mit der in dem Inventar verfolgten Inventarisierungspraxis u¨berein, die
in der Regel auf eine kurze, klassifizierende Formulierung aus ist, besonders da der Verfasser
des Inventars wahrscheinlich nicht in der Lage war, das ungew o¨hnliche Sujet zu erkennen.
Kurz vor 1700 gehen zudem das Bild in den Besitz des Niccolo` Maria Pallavicini (vor 1696)
und der Palast mit dem Casino in den Besitz seiner Cousine Maria Camilla Pallavicini1167 und
deren Gatten Giovanni Battista Rospigliosi u¨ber (1686?). Außerdem weist die fr u¨he Proveni-
enz des Dughet/Maratta Parallelen zu der des Lorrain auf: Auch dieses Bild gelangt u¨ber die
Sammlung des Niccolo` Maria Pallavicini nach England 1168.
1164Vgl. u.a. Louis Dimier, Histoire de la Peinture de Portrait en France au XVIe sie`cle, 3 Bde., Paris/Br¨ussel: van
Oest 1924-1926; zu den Clouets zuletzt JOLLET 1997; zur Fortsetzung dieser Tradition in der ersten H¨alfte des
17. Jahrhunderts u.a.: Jean Adhe´mar, Les Dessins de Daniel Dumoustier du Cabinet des Estampes, in: Gazette des
Beaux-Arts, 112. Jg., Ma¨rz 1970, S. 129-150.
1165Vgl. zu den Arbeiten von Schor fu¨r Maria Mancini: Elena Tamburini, Le feste dei Colonna. La Contestabilessa e
Giovanni Paolo Schor, in: Marcello Fagiolo (Hrsg.), La Festa a Roma dal Rinascimento al 1870, 2 Bde., Ausst.kat.
Rom, Turin: Allemandi 1997, Bd. 2, S. 134-139; dies., Due Teatri per il Principe. Studi sulla committenza teatrale di
Lorenzo Onofrio Colonna (1659-1689) [Biblioteca del Cinquecento, Bd. 74], Rom: Bulzoni 1997, passim, bes. S. 90ff.
u. 182, Anm. 6, u. Stefanie Walker, Frederick Hammond (Hrsg.), Life and the Arts in the Baroque Palaces of Rome:
Ambiente Barocco, Ausst.kat. New York/Kansas City, New Haven/London: Yale UP 1999, S. 140ff., Kat.Nr. 21 (Ste-
fanie Walker). – Noch nach beinahe 15 Jahren beschreibt Maria Mancini dieses Bett ausf¨uhrlich in ihren Memoiren:
”
[...] je me mis dans un lit qu’on m’avait pre´pare´ pour mes premie`res couches, et qui ne servit que cette fois-la`, et
dont la nouveaute´, aussi bien que la magnificence, causa une admiration ge´ne´rale. C’e´tait une espe`ce de coquille qui
semblait flotter au milieu d’une mer, si bien repre´sente´e, qu’on euˆt dit qu’il n’y avait rien de plus ve´ritable, et dont les
ondes lui servaient de soubassement. Elle e´tait soutenue par la croupe de quatre chevaux marins, monte´s par autant de
sire`nes, les uns et les autres si bien taille´s et d’une matie`re si propre et si brillante de l’or, qu’il n’y avait pas des yeux
qui ne s’y fussent trompe´s et qui ne les crussent de ce pre´cieux me´tal. Dix ou douze Cupidons e´taient les amoureuses
agrafes qui soutenaient les rideaux d’un brocard d’or tre`s-riche, qu’ils laissaient pendre ne´gligemment, pour ne laisser
voir que ce qui me´ritait d’eˆtre vu de cet e´clatant appareil, servant plutoˆt d’ornement que de voile.“ (MANCINI 1965,
S. 126).
1166Marie-Nicole Boisclair, Gaspard Dughet. Sa vie et son œuvre (1615-1675), Paris: Arthe´na 1986, S. 223f.,
Kat.Nr. 164.
1167Diese ist auch in der Portra¨tserie des Palazzo Chigi von Ariccia vertreten (s.u.).
1168Vgl. zum Casino und den verschiedenen Besitzerwechseln: Howard Hibbard, Scipione Borghese’s Garden Palace
on the Quirinal, in: Journal of the Society of Architectural Historians, Bd. 23, 1964, S. 163-192; die Besitzerwechsel
und ihre Daten werden auf S. 164, Anm. 6, angegeben. Federico Zeri, La Galleria Pallavicini in Roma. Catalogo
dei dipinti, Florenz: Sansoni 1959, S. 12 u. 15, gibt 1704 als Ankaufsdatum an, f¨uhrt dafu¨r aber keinen Beleg an,
wa¨hrend fu¨r das fru¨here Datum ein publizierter avviso spricht. Zeris Datierungu¨bernimmt: Angela Negro, Il giardino
dipinto del Cardinal Borghese. Paolo Bril e Guido Reni nel Palazzo Rospigliosi Pallavicini a Roma, Rom: `Argos
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Die Landschaft mit Psyche vor dem Palast Amors, die Lorrain als zweiten Auftrag f u¨r Co-
lonna 1664 anfertigte und der 1666 als Pendant noch eine Landschaft mit Psyche, vor dem
Ertrinken gerettet folgen sollte1169, ist in mehrfacher Hinsicht bemerkenswert. Zuna¨chst ist
die Auswahl des Sujets ungewo¨hnlich. 1663 hatte der Maler zwar die f u¨r einen Psyche-Zyklus
ha¨ufige Darstellung des Beginns der Erza¨hlung des Apuleius, Der Vater Psyches opfert im
Apollo-Tempel von Milet, dargestellt, aber f u¨r einen anderen Auftraggeber1170. Die beiden fu¨r
Colonna ausgewa¨hlten Szenen setzen sich schon dadurch von diesem Bild ab, daß sie selten
dargestellt und somit fu¨r einen nicht eingeweihten Betrachter nur schwer zu erkennen sind;
zudem zeigen beide Bilder die Protagonistin in einer Situation der Verlassenheit und seeli-
schen Niedergeschlagenheit, die im spa¨teren Bild noch in dem Selbstmordversuch der Psyche
eskaliert, der ob der scheinbaren Teilnahmslosigkeit der umgebenden idyllischen Natur noch
verzweifelter wirkt. Der Fluß verhindert letztlich allerdings doch die Ausf u¨hrung der Tat – in
der Gestalt eines Putto.
Im ersten Bild wird die sehr maskulin wirkende Gestalt der – durch den Melancholie-Gestus
der Hand als in Gedanken versunken charakterisierten – Psyche durch die großformatige Ar-
chitektur im Hintergrund hinterfangen: eine Komposition aus einem Festungsbau auf einem
Felsen und einem Casino in zeitgeno¨ssischer ro¨mischer Architektursprache (z.B. Fassade des
Petersdoms sowie Villa Doria-Pamphili): Durch die Menschenleere eines solchen o¨ffentlichen
Bauwerks wird der innere Zustand der Psyche in architektonische Formen u¨bersetzt.
Diese Umsta¨nde und das Sujet lassen die Frage evident werden, ob die Themenwahl der
Bilder nicht von Maria Mancini angeregt wurde. Das
”
Amor und Psyche“-Sujet ist ein tra-
ditionelles Hochzeitsthema. Als Selbstrepra¨sentation der Maria Mancini kann die Szene als
Allusion auf ihr
”
Exil“ in Italien nach der durch ihren Onkel vereitelten Ehe mit Ludwig ver-
standen werden1171. Aus der Perspektive Colonnas und in ¨Ubereinstimmung mit dem Hand-
lungsverlauf bei Apuleius kann die Szene auch einfach die Ankunft der Braut aus Frankreich
nach einer ereignisreichen Reise und der ¨Uberquerung der Alpen bedeuten1172. Die Herkunft
1996, S. 32. Zum wandfesten Bildprogramm des Casino dell’Aurora aus der Bauphase unter Scipione Borghese
vgl. zuletzt: Ralph Ubl, Guido Renis Aurora. Politische Funktion, Gattungspoetik und Selbstdarstellung der Malerei
im Gartenkasino der Borghese am Quirinal, in: Jahrbuch des Kunsthistorischen Museums Wien, Bd. 1 (= JbKW,
Bd. 93), 1999, S. 209-241. Zur Geschichte der Sammlung des Niccolo` Maria Pallavicini vgl. zuletzt ausf¨uhrlich:
Stella Rudolph, Niccolo` Maria Pallavicini. L’ascesa al Tempio della Virtu` attraverso il Mecenatismo, Rom: Bozzi
1995, hier S. 20 u. 27ff. Auch dort wird das Datum des Ankaufs des Palazzo mit 1704 angegeben (S. 12). Zur
weiteren Provenienz von Lorrains Enchanted Castle vgl. Marcel R¨othlisberger, Claude Lorrain. The Paintings, 2 Bde.,
New York: Hacker 21979 [1961], Bd. 1, S. 384-387, Kat.Nr. LV 163. 1981 wurde das Bild von der Londoner National
Gallery angekauft. Auch Baldinucci erwa¨hnt das Bild Lorrains nur als Psyche
”
alla riva del mare“ ohne Nennung der
Architektur (vgl. RUDOLPH 1995, S. 20). Zur Provenienz des Dughet/Maratta vgl. auch Lit. in Anm. 1166. Eine
gute Zusammenstellung zu Auftraggeberschaft, Ha¨ngung und Funktion von Lorrains ro¨mischen Landschaften bietet:
Rosemary Maclean, ‘O Gran Principe O Gran Prelato’: Claude’s Roman Patrons and the Appeal of his Landscape
Easel Paintings, in: Gazette des Beaux-Arts, Bd. 137, 1995, S. 223-234; zu einer in Auftr¨agen Agostino Chigis an
Lorrain von 1658 zum Ausdruck kommenden Konkurrenzsituation zu Lorenzo Onofrio Colonna (in der Brautwerbung
um Virginia Borghese): ebd., S. 230.
1169R ¨OTHLISBERGER 1979, Bd. 1, S. 396f., Kat.Nr. LV 167.
1170Ebd., Bd. 1, S. 369-373, Kat.Nr. LV 157.
1171So H. Diane Russell, Claude’s Psyche Pendants: London and Cologne, in: Pamela Askew (Hrsg.), Claude Lorrain
1600-1682: A Symposium [Studies in the History of Art, Bd. 14], Washington: National Gallery of Art 1984, S. 67-81,
hier S. 77-79.
1172So Michael Levey, ‘The Enchanted Castle’ by Claude: subject, significance and interpretation, in: Burlington Ma-
gazine, Bd. 130, 1988, S. 812-820, bes. S. 817. – Levey kann die szenische Struktur des Bildes mittels Vergleich mit
einer mehrere Szenen der Psyche-Geschichte simultan wiedergebenden Graphik und einer dicht am Originaltext des
Apuleius bleibenden Lektu¨re exakter als bisher in die klassische Szenenfolge einordnen. Außerdem versucht Levey,
in Architektur und Landschaft der Pendants Besitzt¨umer der Colonna zu erkennen.
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seiner Braut, obwohl Italienerin, aus Frankreich war Colonna offenbar bedeutsam, die Heirat
wird in zeitgeno¨ssischen Quellen auch als matrimonio ‘francese’ bezeichnet 1173. Allerdings
bleibt es bei einer derartigen Argumentation schwierig zu begr u¨nden, warum gerade diese bei-
den kritischen Momente aus der Psyche-Geschichte ausgewa¨hlt wurden. Der Betrachter kennt
zwar den guten Ausgang der Geschichte und weiß, daß der Palast Amor/Colonnas der Psy-
che/Mancini nur eine positive ¨Uberraschung bereitha¨lt, die jede (Angst-)Vorstellung von einer
Reise in ein unbekanntes
”
Exil“ als unbegru¨ndet erscheinen la¨ßt. Doch hat eine solche Lesart
ein relativ aufgekla¨rtes Versta¨ndnis von Selbstkonzeption und eine bewußte Subjektkonstitu-
ierung zur Bedingung.
Der noch relativ erfolgversprechende Verlauf der ersten Ehejahre der Colonna l a¨ßt eine sol-
che Deutung jedoch zu. Die Darstellung gerade dieser Episoden aus der Psyche-Geschichte –
von Pru¨fung und schlußendlichem gutem Ausgang – durch Lorrain lassen ihre Ehe zwischen
Italien und Frankreich fu¨r beide Seiten des Paares als folgerichtig und konsequent erschei-
nen. Hinzu kommt, daß Maria Mancini im Umfeld des franz o¨sischen Hofes mit der prezio¨sen
Kultur und der dort zu dieser Zeit gerade sich auf ihrem H o¨hepunkt befindlichen Gattung des
literarischen Portra¨ts vertraut war1174. Hier konnte sie Techniken erlernt haben, ihr Selbst in
anderen, angenommenen Identit a¨ten auszudru¨cken und ihre Biographie in romaneske Formen
zu kleiden.
Auf dem Gela¨nde des heutigen Palazzo Pallavicini Rospigliosi befand sich zudem noch ein
Casino di Psiche mit einem Gema¨ldezyklus zur Psyche-Geschichte, den Ludovico Cardi, ge-
nannt Il Cigoli, bereits 1611-1613 ausgef u¨hrt hatte; die Außenseite dieses Casino hatte Guido
Reni mit den Figuren von Apollo und Diana ausgestaltet 1175.
Im Camerone des Casino dell’Aurora war noch nicht das erst 1666 entstandene zweite
Psyche-Bild Lorrains fu¨r Colonna als Pendant zum Enchanted Castle geha¨ngt, sondern eine
Gemeinschaftsarbeit von Dughet und Maratta, das oben bereits genannte Bad der Diana. Damit Abb. 184
ist eine weitere prezio¨se Identifikationsfigur gegeben, wenn auch in einer eher konventionellen
Szene: die keusche Ja¨gerin, die sich den Zumutungen einer (nicht freiwillig gew a¨hlten?) Ehe
oder auch nur dem Blick eines Mannes (in der Figur des Akt a¨on) nicht aussetzt1176. Daneben
fanden sich eine Madonna mit Kind, vor allem aber – und an erster Stelle im Inventar genannt
– ein Portra¨t der Maria Mancini als einziges Bildnis in diesem zentralen Raum. Bemerkens-
wert ist also das Fehlen anderer Portra¨ts, vor allem eines Bildnisses ihres Gatten. Das Portra¨t
der Maria Mancini kann hier – ebenso wie die beiden Landschaften – als Reflektionsebene des
eigenen Subjekts verstanden werden.
Eine bemerkenswert große Anzahl der gesicherten Bildnisse der Maria Mancini sind Iden-
tifikationsportra¨ts, einige davon lassen sich mit Rollen in Verbindung bringen, die im zeit-
1173Vgl. BENZONI 1982, S. 352.
1174Vgl. hierzu die Abschnitte 1.3.3 u. 1.4.
1175Vgl. HIBBARD 1964, S. 167f., Franco Faranda, Ludovico Cardi detto il Cigoli, Rom: De Luca 1986, S. 99ff. u.
S. 171, Kat.Nr. 84, u. NEGRO 1996, S. 28. Eine konventionellere Umsetzung der von Lorrain gew¨ahlten Szene vor
dem Palast findet sich bei Cigoli in der Lu¨nette mit der schlafenden Psyche. – Die Fresken Cigolis befinden sich jetzt
im Museo di Palazzo Braschi (Museo di Roma), die Bilder von Reni sind verloren, aber in ihrer Gestalt teilweise
u¨berliefert.
1176Allerdings ist auch eine wesentlich allt¨aglichere Assoziation mo¨glich. Als Maria Mancini und ihre Schwester Or-
tensia 1671 ein Bad im Tiber errichten lassen, berichtet ein Avviso:
”
Si e` fabricato un nobillisimo bagno nell’isola
di San Bartolomeo ove la sera vanno a tuffarsi diverse Diane romane con pericolo evidente di convertire in cervi la
multiplicita` degli Atteoni che le stanno con crepacuore a vedere.“ – Zit. n. TAMBURINI 1997B, S. 123.
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geno¨ssischen Theater Colonnas vorkamen. Neben dem noch zu besprechenden Rollenportr a¨t
als Kleopatra ist hier das ganzfigurige Bildnis als Armida im Palazzo Colonna in Rom zu
nennen1177.
Ein a¨hnliches Stu¨ck aus der Zusammenarbeit Dughets und Marattas wie das Bad der Diana,
die noch heute im Palazzo Colonna von Paliano befindliche Landschaft mit dem Urteil desAbb. 185
Paris, zeigt deutliche Bezu¨ge zu einer festa teatrale von 1668 mit dem Titel Pomo d’oro –
mit einer Venus-Allusion auf Maria, wie sie bereits in Schors Prunkbett von 1663 enthalten
war. Es ko¨nnen sogar physiognomische ¨Ubereinstimmungen zwischen den Protagonisten des
Bildes und dem Ehepaar Colonna festgestellt werden.
Auf dem Carro beim Karneval von 1668 trat der Konnetabel mit seiner Gattin und anderen
in den Masken der Planeten auf, Maria als Venus, die Ma¨tresse ihres Gatten, Cristina Paleotti
als Juno (nach anderer Version warf diese ohne Maske Konfekt unter das Volk) – also die Ge-
mahlin als Liebesgo¨ttin und die Geliebte als Go¨ttin der Ehe. Am 4. Ma¨rz des folgenden Jahres
traten Colonna und Maria Mancini als Odysseus und Kirke auf, wobei diese das Gefolge ihres
Gatten in Schweine verwandelte1178. Diese Beispiele machen deutlich, wie Maria Mancini
ihre eigene Vita in den Masken von Portr a¨t und szenischer Darstellung kreativ aufarbeitete –
eine Methode der Selbstvergewisserung, wie Mancini sie in der prezi o¨sen Kultur Frankreichs
kennengelernt hatte1179.
Das na¨chste Inventar des ro¨mischen Besitzes von Lorenzo Colonna wird 1679 erstellt, nach-
dem Maria Mancini Rom bereits seit sieben Jahren verlassen hatte. Hier erscheinen unter
Quadri diversi zwo¨lf kleine Damenportra¨ts sowie 19 kleine Portra¨ts von Damen und Herren –
und
”
in palazzo“ eine Frauenportra¨tgalerie mit 23 Bildnissen ro¨mischer Damen von der Hand
des in Rom ta¨tigen fla¨mischen Malers Ferdinand Voet
”
con uno di Claudio Felice Impera-Abb. 181
tore“, vermutlich ein Bildnis der 1676 verstorbenen Kaiserin Claudia Felicitas, die durch einen
¨Ubertragungsfehler das Geschlecht gewechselt hat.
Die Landsitze wiederholen das Ausstattungsprogramm des Stadtpalastes in Abbreviatur:
In Paliano finden sich Portra¨tgalerien von ma¨nnlichen Mitgliedern der Familie Colonna, von
Kirchenma¨nnern, Beru¨hmten Ma¨nnern und von Frauen, so z.B. 1673
”
Otto quadri grandi di
diversi retratti di Donne Papi, Cardinali et altri huomini Ill.ri“ 1180.
Im Nachlaßinventar Colonnas von 1689 wird das Appartement der Maria Mancini exakt
beschrieben. Besondere Aufmerksamkeit kommt hier einem Bildzyklus von acht Gem a¨lden
zu, der im ersten und vermutlich auch im zweiten Vorzimmer als Supraporten diente 1181. Der
1177Armida war auch Thema der beiden Tasso entlehnten Deckenbilder der beiden Nebenr¨aume des Casino dell’Aurora
aus der urspru¨nglichen Ausstattungsphase. Vgl. UBL 1999, S. 214-219.
1178Vgl. BENZONI 1982, S. 354; TAMBURINI 1997A u. TAMBURINI 1997B, S. 102f. 106f., 111f., 412f. u. Abb. 4, 7.
– Zu dem noch heute in der Sammlung Colonna befindlichen Dughet/Maratta vgl.: Alvar Gonza´les-Palacios (Hrsg.),
Fasto Romano. Dipinti, sculture, arredi dai Palazzi di Roma, Ausst.kat. Rom: Leonardo – De Luca 1991, S. 120,
Kat.Nr. 23 (Eduard A. Safarik, Gabriello Milantoni).
1179Vgl. zu Subjektkonstituierung, Maske/Theater und prezi¨oser Kultur u.a.: Jutta Held, Antoine Watteau: Einschiffung
nach Kythera. Verso¨hnung von Leidenschaft und Vernunft, Frankfurt a.M.: Fischer 1985, S. 51f. – Die Beziehung
der Maria Mancini zur franzo¨sischen prezio¨sen Kultur muß noch genauer untersucht werden. 1661 wurde z.B. der
zweiten Auflage von Molie`res Les Pre´tieuses Ridicules eine Epitre an Maria Mancini vorangestellt. Vgl. TAMBURINI
1997B, S. 44 (m. Anm. 72) u. S. 82; s. auch DULONG 1993, S. 54 u. 107ff.
1180Vgl. Anhang B.24, Paliano 1666 u. 1673.
1181Ebd., Lorenzo Onofrio Colonna, Rom 1689, Nr. 885f. – Einen ersten ¨Uberblick u¨ber die Ausstattung des Stadt-
palastes der Colonna bietet Eduard A. Safarik, La dimora del fasto, in: GONZA´LES-PALACIOS 1991, S. 25-28.
Zur Freskenausstattung des Palazzo vgl. Susan J. Bandes, Gaspard Dughet’s frescoes in Palazzo Colonna, Rome, in:
Burlington Magazine, Bd. 123, 1981, S. 77-88. Das Appartement der Maria Mancini wurde 1671/1672 zum Teil von
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Zyklus beginnt im ersten Vorzimmer als Folge von Darstellungen Ber u¨hmter Frauen1182: Das
erste beschriebene Bild zeigt Kleopatra und Mark Anton (das Inventar macht deutlich, daß
er nicht die Hauptfigur ist:
”
un marcantonio“) – laut dem gedruckten Katalog der r o¨mischen
Sammlung der Colonna von 1783
”
gli Armori di Cleopatra, e Marco’ Antonio“ und Ludovico
Gimignani (1643-1697) zugeschrieben 1183 –, gefolgt von einer, seltener dargestellten, jugend-
lichen Semiramis1184, von Esther vor Ahasver und von Moses und die Tochter des Pharao.
Die Fortsetzung des Zyklus im zweiten Vorzimmer kehrt aber den triumphalen Beginn ei-
ner protofeministischen weiblichen Ikonographie in ihr Gegenteil um: Die Verf u¨hrungsmacht
weiblicher Scho¨nheit der Kleopatra aus dem ersten Vorzimmer wird hier im Selbstmord der
Kleopatra –
”
morsichata dalla vipera in una sinna“ – zur Zerst o¨rung weiblicher Scho¨nheit
durch den Tod. Das Motiv des schwarzen Pagen wird die Sch o¨nheit des weiblichen Ko¨rpers
noch betont haben1185. Die spezifische Bedeutung der letzten drei Themen dieses Raums ent-
schlu¨sselt sich nicht sogleich: ein Urteil des Salomon sowie Kain und Abel und eine Szene,
die der Verfasser des Inventars offensichtlich nicht kannte, die sich aber eindeutig als Rebekka
und Eliezer identifizieren la¨ßt. Diese Themenkombination kann folgendermaßen gedeutet wer-
den: die Rebekka-Szene als Brautwerbung allein auf materieller Basis, Kain und Abel und das
Salomons-Urteil als Problematisierung von Erziehung und
”
¨Arger mit dem Nachwuchs“, so-
mit als Warnung an die bzw. als kritische Selbstrepra¨sentation der Bewohnerin, sich in diesen
Fragen jenseits patriarchaler Autorita¨t zu viel Einfluß anzumaßen. Dies erscheint als die einzig
mo¨gliche koha¨rente Lesart des Bildprogramms: ein weiterer Beleg dafu¨r, daß Maria Mancini
die Konstituierung ihres eigenen Subjekts in einem kreativen Umgang mit tradierten Bildthe-
men transponierte.
Die Frauenportra¨tgalerie von Ferdinand Voet ist in diesem Inventar ebenfalls verzeichnet,
zusammen mit einem Portra¨t der Maria Mancini und aufgrund von Unterschieden bei der
Rahmung auf mehrere Inventarnummern gesplittet 1186. Aufschlußreicher ist allerdings die
Ha¨ngung, wie sie in dem Inventar von 1714 und dem gedruckten Katalog von 1783 u¨berliefert
wird. Ein Appartement im Erdgeschoß des Palazzo Colonna enth a¨lt 1714 ein nach Gema¨lde-
gattungen geordnetes Bildprogramm: Es finden sich ein Raum, in dem vor allem Stilleben
ha¨ngen, gefolgt von einer vom Thema der Landschaft dominierten camera, dann wieder ein
Raum vor allem mit Stilleben. Auf eine sogenannte Saletta della Porticella delle Colonette
folgt eine camera mit der Frauenportr a¨tgalerie von Voet, in typischer Weise erga¨nzt um ju¨ngere
Bildnisse, z.B. der Schwiegertochter Maria Mancinis, weiterer Fu¨rstinnen und von 13 jugend-
lichen Vertretern des Hauses Colonna, darunter die drei S o¨hne des Lorenzo Onofrio1187. Die
diesen Raum dominierenden weiblichen Bildnisse repr a¨sentieren entsprechend dem u¨bergrei-
Dughets Schu¨ler Crescenzio Onofri freskiert (ebd., S. 78).
1182Vgl. hierzu generell Kap. 1.
1183Anhang B.24, Filippo III Colonna, 1783, Nr. 1197.
1184Von Ludovicos Vater, Giacinto Gimignani (1611-1671), sind ein Gastmahl der Kleopatra und eine Semiramis (al-
lerdings in der am ha¨ufigsten dargestellten Szene des Aufruhrs von Babylon) von 1647 in Stichen u¨berliefert. Vgl.
FEMMES FORTES 1995, S. 292, Kat.Nr. 142 (Barbara Baumga¨rtel) u. S. 323, Kat.Nr. 168 (Silvia Neysters). Außer-
dem findet sich in dessen erhaltenem Œuvre an Staffeleibildern verh¨altnisma¨ßig ha¨ufig des Thema der Rebekka am
Brunnen (s.u.). Vgl. Allgemeines Lexikon der bildenden Ku¨nstler von der Antike bis zur Gegenwart, begr¨undet von
Ulrich Thieme und Felix Becker, Bd. 14, Leipzig: Seemann 1921, S. 57f., s.v. Gimignani, Giacinto.
1185Dazu Anm. 866 m. Lit.
1186Nr. 1440-1444.
1187Anhang B.24, Filippo II Colonna, 1714, Rom, Nr. 240-250. – Die Kinderbildnisse belegen wiederum die generative
Funktion der in den anderen Bildnissen dargestellten Frauen.
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fenden Bildprogramm dieser Ra¨umlichkeiten die Gattung
”
Portra¨t“ als solche.
Eine weitgehend identische Situation findet sich im Gema¨ldekatalog von 1783: In der stanza
detta dei ritratti verso il giardino im Appartamento terreno verso il cortile grande sind jetzt
40 Frauenportra¨ts unter einer Katalognummer zusammengefaßt, bezeichnet als
”
zum gro¨ßten
Teil“ von Ferdinand Voet. Hinzu kommen zehn weitere a¨hnliche Bildnisse, ein genrehaftes
Bild eines Ma¨dchens mit einem Hund und drei
”
alte“ Portra¨ts auf Holz1188. Im folgenden
Raum dominieren wieder Stilleben von fla¨mischen Meistern, darunter aber auf zwei Wa¨nden
fu¨nf Frauenportra¨ts in gemalten Blumengirlanden1189. Nachdem in den vorherigen Ra¨umen
wie in diesem Raum jeweils eine Gattung – Stilleben, Landschaft, Portr a¨t – vorherrschte,
repra¨sentieren diese fu¨nf Gema¨lde – in der Tradition der fla¨mischen Erfindung des Bildme-
daillons im Blumenkranz – die Synthese der Gattungen Portr a¨t und Stilleben. Hierbei treffen
sich zwei
”
niedere“ Gattungen; das Frauenportr a¨t im Blumenkranz beinhaltet durch die Flora-
Allusion zudem einen regenerativ-erotischen Aspekt 1190.
In diesem Zusammenhang ist ein weiteres Beispiel fu¨r die Kontamination der beiden Gat-Abb. 186
tungen Portra¨t und Stilleben in der ro¨mischen Malerei des spa¨teren Seicento in Betracht zu
ziehen: Dieser Bildtyp – die bekanntesten Exemplare sind der Zusammenarbeit des Stille-
benmalers Abraham Bruegel (1631-ca. 1690) mit den Portr a¨tmalern Giovanni Battista Gaulli
(1639-1709) und Carlo Maratta zugeschrieben – vereinigt ein opulentes Frucht- und Blumen-
stilleben mit einem de´shabille´-Portra¨t im Darstellungstyp der Mancini-Schwestern1191.
Zum Abschluß dieser Sichtung der schriftlichen ¨Uberlieferung zu Frauenportr a¨tgalerien in
Verbindung mit
”
weiblicher“ Ikonographie in den Inventaren des r o¨mischen Palazzo Colonna
soll noch eine deutsche Reisebeschreibung aus der ersten Ha¨lfte des 18. Jahrhunderts heran-
gezogen werden – als Beleg fu¨r die in diesem Ensemble zum Tragen kommende historische
Relevanz. In seiner Beschreibung des Palazzo erwa¨hnt Johann Georg Keyßler:Abb. 182
Ein ganz verguldetes Bett, so von Metall zu seyn scheinet, aber in der That nur von Holz
ist, ko¨nte vor einen Triumph=Wagen Neptuni angesehen werden, und hat der Mariae Man-
cini, des Cardinals Mazarin Niece, welche wegen der Liebe des Ko¨nigs Ludovici XIV. und
ihrer darauf erfolgten unglu¨cklichen Ehe mit dem Connetable Colonna beru¨hmt ist, zum
Wochen=Bette gedienet. Es ist dasselbe als eine Muschel, welche von vier See=Pferden
gezogen wird, gearbeitet, und geho¨ren zu dessen Auszierung und Bedeckung 170. Ellen
oder Canne vom brocato d’oro. Aus dem Zimmer, worin dieses Bett stehet, gehet man
gleichfals u¨ber eine bru¨cke [sic] in den Garten. In dem untersten Stockwerke, welches
wegen seiner Ku¨hle zur Sommer=Wohnung gebrauchet wird, sind die aus dem Haus Co-
lonna entsprossene, oder in selbiges durch Heiraten gekommene Damen, abgemahlet. In
ihrer Zahl findet sich auch die vorgedachte Mancini, die aber hier scho¨ner wie im Poggio
Imperiale bey Florenz vorgestellet ist.1192
1188Ebd., Filippo III Colonna, Rom, 1783, Nr. 50-54.
1189Ebd., Nr. 61, 63, 65.
1190Vgl. z.B. die beiden Frauenportra¨ts im Blumenkranz von Daniel Mytens d.J. (datiert 1680) in Dessau-Mosigkau;
s. Horst Dauer, Staatliches Museum Schloß Mosigkau: Katalog der Gem¨alde. Alter Bestand, Dessau 1988, S. 33f.,
Kat.Nr. 51f., Abb. 59f.
1191Vgl. Stefano Bottari, La
”
bella“ raccoglitrice di frutta, in: Arte Antica e Moderna, Nr. 12, Okt.-Dez. 1960, S. 413-
416 u. Taf. 141a-142b. – Zu a¨hnlichen Beispielen einer Zusammenarbeit Marattas mit einem Stillebenmaler vgl. Stella
Rudolph, Carlo Maratti figurista per pittori di nature morte, in: antichita` viva, Jg. 18, Nr. 2, 1979, S. 12-20 (Abb. 4f. im
Palazzo Colonna), u. RUDOLPH 1995, S. 86-98. Ein weiteres Beispiel in: Manuela Mena, La obra de Carlo Maratta
en la de´cada de 1650, in: Antologia di Belle Arti, Jg. 2, Nr. 7/8, Dez. 1978, S. 179-190, hier S. 188f.
1192Johann Georg Keyßler, Neueste Reise durch Teutschland, Bo¨hmen, Ungarn, die Schweitz, Italien, und Lothringen,
2 Bde., Hannover: Fo¨rster 1740/41, Bd. 2, S. 82 (zu Poggio Imperiale vgl. Abschnitt 4.5.2). Auch der schwedische
Architekt Nicodemus Tessin richtet auf seiner italienischen Reise von 1687/88 sein Augenmerk bei der Beschreibung
des Palazzo Colonna zu einem großen Teil auf das Prunkbett:
”
Dass bett vom Giov. Paolo Tedesco, so 20000 Sc. soll
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Die Verkettung von
”
Wochenbett“, der Person der Maria Mancini und der Frauenportr a¨t-
galerie ist bezeichnend, ebenso die Vorstellung, die Reihe weiblicher Bildnisse sei in einem
rein familiellen Kontext begru¨ndet. Um hier Klarheit zu schaffen, ist eine Analyse der von
Ferdinand Voet geschaffenen Portra¨tserie unumga¨nglich, doch stellt sich hier das große Pro-
blem, daß der Bestand und Aufenthalt dieser Serie gegenwa¨rtig nicht bekannt ist und sich auch
in o¨ffentlichen Sammlungen kein Bild mit einer derartigen Provenienz einwandfrei nachwei-
sen la¨ßt. Sicher ist nur, daß sich die Portra¨ts 1679 zum ersten Mal in den Inventaren Colonnas
nachweisen lassen und daß sie folglich zwischen dieser und der vorhergehenden Inventarisie-
rung des Stadtpalasts von 1664 entstanden sein mu¨ssen. Aus diesem Grund sollen hier zwei
erhaltene bzw. dokumentierte Serien – eine Frauenportr a¨tserie von Voet und dem Kopisten
Vegli im Palazzo Chigi von Ariccia und eine weitere Galerie, die sich noch zu Beginn des
20. Jahrhunderts in Castel Carnasino am Comer See befand – im Mittelpunkt des Interesses
stehen. Auf dieser Basis soll dann das komplexe Netz von Frauenportr a¨tgalerien der zweiten
Ha¨lfte des 17. Jahrhunderts in Rom zumindest ansatzweise rekonstruiert werden.
4.3.2 Die Chigi in Ariccia: Die Gema¨lde
Der Erwerb von Ariccia in den Albaner Bergen in der N a¨he Roms durch die Chigi 1661 war
eine fu¨r die ro¨mische Adelsgesellschaft des 17. Jahrhunderts typische Maßnahme: Durch den
Kauf prestigetra¨chtiger feudaler Besitztu¨mer in der Na¨he der Stadt konnte der Rang und der
Status einer neu aufgestiegenen Nepotenfamilie erh o¨ht werden. Sechs Jahre zuvor – 1655 –
war der Sieneser Kardinal Fabio Chigi zu Papst Alexander VII. gewa¨hlt worden.
Die Chigi bauten das neu erworbene Feudum, mit dem ein Herzogstitel verbunden war,
standesgema¨ß aus. Die Kollegiatskirche gegenu¨ber dem Palast wurde durch Bernini neu er-
richtet, der Palast selbst umgebaut1193. Die Portra¨tausstattung im Inneren des Palazzo folgte
den Konventionen der Zeit: eine Ahnen- und Familiengalerie mit 44 Bildnissen im Jahr 1672,
deren Anzahl sich bis 1705 auf 94 erho¨ht hatte (davon heute noch 60 im Palazzo vorhanden),
sowie Galerien mit Papst- und Kardinalsbildnissen1194. Dazu kam die Scho¨nheitengalerie mit
urspru¨nglich – vor Diebsta¨hlen um 1970 und dem Verkauf des Palastes durch die Chigi an die Abb. 187
Gemeinde Ariccia 1986/88 – 37 Portr a¨ts1195.
gekostet haben, stehet anitzo unter abseitz in einer alcoven, nembl. nur bloss die Scuplture darvon. In der grossen
decken daru¨ber seijendt 260 Cannen goldbrocard gewesen mit violet vermengt; wie ess in der parade dass erste mahl
ist gestanden, haben die Visiten der Damen 40 tage nach einander gewehret. [...] Dass inwendige bett wahr nicht rundt,
wie eine muschel, wie es dass Kupfferstyck vorstellt, sondern wahr ablengigt wie ein ordinaire bett im ecken, undt
rundt herumb wahr es concertiret undt erhoben mit solchen extremiteten wie an der muschel vom Dossier. [...] (Ni-
codemus Tessin, Studieresor i Danmark, Tyskland, Holland, Frankrike och Italien, hrsg. v. Osvald Sire´n, Stockholm:
Norstedt & So¨ners 1914, S. 175f.)“.
1193Vgl. hierzu umfassend: Axel Christoph Gampp, Die Peripherie als Zentrum. Strategien des St¨adebaus im ro¨mischen
Umland 1600-1730. Die Beispiele Ariccia, Genzano und Zagarola [Manuskripte zur Kunstwissenschaft, Bd. 30],
Worms: Werner 1996, S. 40-133.
1194Vgl. Almamaria Mignosi Tantillo, I Chigi ad Ariccia nel ’600, in: L’arte per i papi e per i principi nella campagna
romana. Grande pittura del ’600 e del ’700, 2 Bde., Ausst.kat. Rom: Quasar 1990, Bd. 2, S. 69-114, hier S. 84, u.
GAMPP 1996, S. 125.
1195Von der Gemeinde Ariccia wurden elf dieser Bildnisse erworben, die der Principe Agostino Chigi 1991 um zehn
weitere erga¨nzte, so daß der gegenwa¨rtige Bestand im Palazzo 21 Portr¨ats umfaßt. Zu den Modalita¨ten des Ankaufs
s. Francesco Petrucci, Nuovi contributi sulla committenza Chigi nel XVII secolo. Alcuni dipinti inediti nel Palazzo di
Ariccia, in: Bollettino d’Arte, Nr. 73, Mai-Juni 1992, S. 107-126, hier S. 119f., Anm. 1 u. 4. – Neben den Portr¨atserien
geho¨rte zur Gema¨ldeausstattung des Palazzo Chigi im Appartement des Kardinals Flavio Chigi u.a. auch eine Folge
von vier Gema¨lden mit Windhunden vor dem Hintergrund verschiedener Chigi-Besitzungen (darunter Ariccia), wo-
durch sich der Palazzo in die Bildprogramme herrschaftlicher Landsitze einreiht, wie sie in dieser Arbeit bereits mit
der Medici-Villa Artimino (Abschnitt 3.3.2) angef¨uhrt wurden. Vgl. MIGNOSI TANTILLO 1990, S. 81, m. Abb. 13 u.
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Das a¨lteste bekannte Dokument, das sich mutmaßlich auf die Sch o¨nheitengalerie von Aric-
cia bezieht, ist eine Bezahlung der Chigi an Voet vom 4. August 1672 u¨ber
”
scudi sessanta
m.ta, sono p. prezzo et intiero pagamento di diversi ritratti in tela alti p.mi 3 l’uno fatti p.
n.ro serv. Che con sua ric.ta saranno ben pagati. Dal n.ro Palazzo a SS.ti Ap.li“ 1196, den die
Chigi 1661 von einem Mitglied der Familie Colonna, Stefano Colonna, gekauft hatten 1197. AmAbb. 188
18. August wurden die Rahmen fu¨r die
”
Ritratti di diverse Dame p. il Giardino“ bezahlt1198,
woraus hervorgeht, daß die Bildnisserie urspr u¨nglich fu¨r das hier
”
Giardino“ genannte Casino
alle Quattro Fontane vorgesehen war, in dem Kardinal Flavio Chigi auch seine Kunst- und
Wunderkammer, sein Museo di Curiosita`, untergebracht hatte 1199.
Sollte hier tatsa¨chlich eine an das 16. Jahrhundert gemahnende Verbindung von Kunstkam-
mer und Scho¨nheitengalerie intendiert gewesen sein1200, so hat diese nicht lange angedauert.
Bereits am 26. Januar 1673 werden
”
Ritratti di Dame n. 19 di mezza tela da impre con sue
cornici color di noce filettate d’oro“ im Inventarbuch von Ariccia verzeichnet 1201. Diese Zahl
von 19 weiblichen Bildnissen wird in den folgenden Jahren um weitere Portr a¨ts erga¨nzt. 1679
erha¨lt der nur als Kopist in Erscheinung tretende Maler Pietro Paulo Vegli(a) Bezahlungen f u¨r
insgesamt 36 Frauenportra¨ts, die er von Januar bis Mai des Jahres in drei Tranchen f u¨r die in
der Na¨he von Siena – der Heimatstadt der Chigi – nach Pl a¨nen von Carlo Fontana neu errich-
tete Chigi-Villa Cetinale liefert1202. Es ist offenkundig, daß es sich dabei um Kopien nach der
Frauenportra¨tserie von Ariccia handeln muß (der Maler erh a¨lt nur 57,60 Scudi fu¨r den gesam-
ten Auftrag), die als inzwischen etabliertes Ausstattungsmerkmal einer Villa auch in Cetinale
nicht fehlen durfte1203. Die Anzahl der Frauenbildnisse der Ariccianer Serie ver a¨ndert sich
von diesem Zeitpunkt bis zum Verkauf des Palazzo 1986/88 kaum noch. Im Inventar von 1705
wird ihre Zahl bereits mit den erhaltenen 37 angeben:
Stanza del Gabinetto dei Ritratti
Numero trentasette pezzi di quadri rappresentati diverse Dame romane
Due soprafinestre rappresentate Marine longhi pal 5 alti 2
Tre pezzi di quadri con fiori alti pal 3 larghi 1 1/2
Bd. 1, Kat.Nr. VIII.
1196Vincenzo Golzio, Documenti artistici sul Seicento nell’Archivio Chigi, Rom: Palombi 1939, S. 292, Nr. 139.
1197Vgl. zu Kauf, Umbau und Nutzung des Palastes an der Piazza SS. Apostoli (aufgrund des Weiterverkaufes an die
Odescalchi im 18. Jahrhundert seitdem Palazzo Chigi-Odescalchi genannt): Patricia Waddy, Seventeenth-Century
Roman Palaces. Use and the Art of the Plan, Cambridge, Mass./London: MIT Press 1990, S. 291-320.
1198Vgl. Francesco Petrucci, Monsu` Ferdinando ritrattista. Note su Jacob Ferdinand Voet (1639-1700?), in: Storia
dell’Arte, Bd. 84, 1995, S. 283-306, hier S. 288.
1199Vgl. Giovanni Incisa della Rocchetta, Il Museo di Curiosita` del Cardinale Flavio Chigi Seniore, in: Roma. Rivista di
Studi e di Vita Romana, Jg. 3, 1925, S. 539-544. Von dieser Anlage sind keine ¨Uberreste mehr vorhanden. Wie bei der
Chigi-Villa Cetinale (s.u.) geho¨rte zu dem Giardino auch eine Eremitage, die dem Kardinal als R¨uckzugsraum diente
(vgl. Luigi Ca`llari, Le ville di Roma, Rom: Bardi 1934, S. 336, u. Isa Belli Barsali, Ville di Roma [Ville Italiane:
Lazio, Bd. 1], Mailand: SISAR 1970, S. 65f., 92 [Anm. 51] u. 334).
1200Vgl. Kap. 3.
1201MIGNOSI TANTILLO 1990, S. 112, Nr. 167.
1202GOLZIO 1939, S. 218f., Nr. 884, 1015 u. 1047.
1203Zu Cetinale vgl. ebd., S. 203-227, u. zuletzt, allerdings mit deutlichem Schwerpunkt auf Architektur, Skulptur und
Garten: Carsten Bach-Nielsen, Cetinale: A Chigi Villa near Siena, in: Analecta Romana Instituti Danici, Bd. 24,
1997, S. 113-127, u. Alessandro Angelini, Gian Lorenzo Bernini e i Chigi tra Roma e Siena, Siena: Banca Monte
dei Paschi 1998, S. 224-248. – Es ist wahrscheinlich, daß Vegli in den 1670er Jahren auch den Teil der Bildnisse der
Ariccia-Serie geliefert hat, der nicht von Voet selbst erstellt wurde. Unter den Vorlagen zu diesen werden sich auch
solche befunden haben, die nicht von Voet stammten. Im Dezember 1677 erh¨alt Vegli beispielsweise eine Bezahlung
fu¨r neun Portra¨ts (GOLZIO 1939, S. 293, Nr. 3901), darunter vier weibliche Bildnisse, von denen eines als Principessa
di Venafro bezeichnet wird, die in der Ariccia-Serie vertreten ist.
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Due sedie di vacchetta alla spagnola [...]1204
Im Gegensatz zu dieser doch recht umfassenden Materialbasis, die eine relativ exakte Re-
konstruktion der Entstehung der Ariccia-Serie zul a¨ßt, liegt die fru¨he Geschichte der Frauen-
portra¨ts Voets fu¨r die Colonna ziemlich im Dunkeln. Gegenwa¨rtig lassen sich diese nur durch
das Inventar von 1679 und eine Bezahlung von 192 Scudi an Voet – die einzige bekannte zwi-
schen 1661 und 1683 – durch Lorenzo Onofrio Colonna f u¨r
”
diversi ritratti grandi e piccoli
fatti da lui p. serv. nro. a tt.o il pnte. giorno“ am 3. Ma¨rz 1673 erstmalig nachweisen1205, also
sieben Monate nach der Bezahlung fu¨r die ersten 19 Ariccia-Portra¨ts durch die Chigi. Dies
hat zu der Annahme gefu¨hrt, daß die Scho¨nheitengalerie im Palazzo Chigi vor der Portr a¨tfolge
der Colonna entstanden ist und folglich als Ausgangspunkt f u¨r alle weiteren derartigen Gale-
rien nach diesem Vorbild im Italien des spa¨teren Seicento verstanden werden kann1206. Dies
ko¨nnte dadurch gestu¨tzt werden, daß Kardinal Flavio Chigi bei seiner Reise nach Frankreich
1664 die Frauenportra¨tsammlung Ludwigs XIV. in Versailles mit eigenen Augen gesehen ha-
ben wird1207 und diese Sammlungsform – wie die Schloßanlage selbst in seiner Villa Versaglia
(= Versailles) – als Ausdruck einer am Beispiel des franzo¨sischen Hofes orientierten Kunstpa-
tronage nach Italien
”
importiert“ haben ko¨nnte1208.
Trotzdem sind einige Zweifel an dieser These angebracht: Zu diesem Zweck sollen zun a¨chst
die Bezahlungen und vor allem die Preise fu¨r bestimmte von Voet gelieferte Gema¨lde genauer
befragt werden. Die von Colonna bezahlte Summe von 192 Scudi f u¨r Portra¨ts ist relativ hoch.
Fu¨r die 19 Ariccia-Bildnisse erha¨lt der Maler 1672 von den Chigi nur 60 Scudi. 1674 zahlt
Flavio Chigi fu¨r sein rittratino von Voet 12 Scudi, fu¨r ein ritratto in tela d’Imperatore des Kar-
dinals von 1679 werden 24 Scudi bezahlt 1209. Eine gewisse Ausnahme stellen die 180 Scudi
”
per ritratti di S.M.“ der Christina von Schweden dar, doch wird bereits aus der Formulierung
deutlich, daß es sich hierbei um mehrere Bildnisse der Ko¨nigin und keinesfalls allein um das
kleine Portra¨t in den Uffizien handelt1210. Die gro¨ßten Einnahmen erzielte der Maler jedoch
mit Kopien nach Historienbildern, fu¨r die er bis zu 70-80 Scudi pro Kopie erzielen konnte,
wa¨hrend eigensta¨ndige Historienkompositionen bisher unbekannt geblieben und vermutlich
auch nie entstanden sind1211. Die Bezahlungen der Chigi an Voet fu¨r einzelne Auftra¨ge sind
also vergleichsweise niedrig, folglich muß die Bezahlung Colonnas vom M a¨rz 1673 sich auf
mehrere und zum Teil auch weiter zuru¨ckliegende Portra¨tauftra¨ge beziehen, wofu¨r auch die
Angabe
”
verschiedene große und kleine Bildnisse“ spricht. Das Colonna-Inventar von 1679
1204Zit. n. MIGNOSI TANTILLO 1990, S. 114; dort eine umfassendere Wiedergabe des Inventars.
1205PETRUCCI 1995, S. 288.
1206Ebd., S. 288f. – SHIFRIN 1998, S. 231-237, folgt im wesentlichen dieser These.
1207Vgl. Abschnitt 4.2.1.
1208So ANGELINI 1998, S. 210; zur Villa Versaglia vgl. u.a.: Renato Lefevre, Le rovine di
”
Villa Versaglia“ a Formello,
in: Collqui del Sodalizio, 2. Serie, Nr. 7-8, 1980/84, S. 199-205.
1209GOLZIO 1939, S. 294 u. 296, Nr. 139, 1665 u. 1401.
1210NORDENFALK 1967, S. 125 (Zitat), u. Didier Bodart, Rubens e la pittura fiamminga del Seicento nelle collezioni
pubbliche fiorentine, Ausst.kat. Florenz: Centro Di 1977, S. 342f., Kat.Nr. CXXX.
1211Der Salzburger Domdechant Wilhelm von Fu¨rstenberg zahlt 1666 an Voet insgesamt 521 Scudi f¨ur elf solche Kopien,
1667 wurden fu¨r einen weiteren derartigen Auftrag 415 Scudi als Bezahlung vereinbart. Vgl. zu dieser bisher nur
wenig bekannten Seite des Malers: Jochen Luckhardt, Ferdinand Voet als Kopist in Rom und die Gem¨aldesammlung
des Salzburger Domdechanten Wilhelm von Fu¨rstenberg, in: Ekkehard Mai, Karl Schu¨tz, Hans Vlieghe (Hrsg.), Die
Malerei Antwerpens – Gattungen, Meister, Wirkungen. Studien zur flamischen Kunst des 16. und 17. Jahrhunderts,
Ko¨ln: Locher 1994, S. 132-143, hier bes. S. 135. – Die Spezialisierung des Malers auf Portr¨ats sowie anspruchsvolle
Kopien nach Hauptwerken der Malerei und nach seinen eigenen Portr¨ats zeugt von dessen Pragmatismus. Gleichzeitig
belegt dies eine aus heutiger Perspektive weniger bekannte Seite der Gem¨aldeproduktion im italienischen Seicento.
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weist dem fla¨mischen Maler nur die 24 Frauenbildnisse zu, allerdings sollte noch eine gerin-
gere Anzahl von Bildnissen ohne Angabe des Malers einkalkuliert werden, so die noch heute
im Palazzo Colonna befindlichen Portra¨ts Lorenzo Onofrios und seiner So¨hne Filippo und
Marcantonio1212. Somit scheinen die Auftra¨ge Colonnas anspruchsvoller gewesen zu sein,
was sich ebenfalls aus der Ho¨he des Geldbetrags ergibt. Fu¨r eine angenommene Anzahl von
30 Bildnissen wa¨ren durchschnittlich etwa 6 1/2 Scudi bezahlt worden 1213, wogegen Voet fu¨r
die Ariccia-Serie pro Bild nur gut drei Scudi erh a¨lt. Vergleicht man dies wiederum mit der
Bezahlung an den relativ unbedeutenden Kopisten Vegli, der f u¨r die Kopien fu¨r Cetinale 1,60
Scudi pro Bild erha¨lt, so wird deutlich, daß die Kopien fu¨r Ariccia von einem vergleichsweise
renommierten Maler wie Voet zu diesem Preis nur ohne gr o¨ßeren Aufwand bei der Herstellung
geliefert worden sein ko¨nnen – mit einer bereits vorhandenen Serie als Vorlage.
Aber auch die Colonna-Serie enthielt Kopien, vermutlich sogar zum gr o¨ßeren Teil; dies er-
gibt sich wiederum aus dem Preis und der Tatsache, daß sich darunter mindestens ein Bild
befand, daß nach einer fremden Vorlage gemalt werden mußte, n a¨mlich das der Kaiserin Clau-
dia Felicitas von Tirol (1653-1676). Diese, Tochter einer Medici-Prinzessin, wurde erst 1673
Kaiserin, als zweite Gattin Leopolds I.; ihr Bildnis kann aber wegen ihrer prominenten italieni-
schen Wurzeln bereits vor diesem Datum der Serie angeho¨rt haben. Der ro¨mische Maler Gio-
vanni Maria Morandi arbeitete z.B. 1666 fu¨r die Tiroler Habsburger und hat in dieser Zeit auch
ein Portra¨t der jungen Erzherzogin gefertigt1214. Er wird eine Portra¨tvorlage nach Rom mitge-
bracht haben. Das Bildnis der Habsburgerin als Loyalit a¨tsadresse an das Kaiserhaus zeigte die
jahrhundertealte politische Orientierung der Colonna auf. Ein heute noch in der Galleria Co-
lonna in Rom befindliches, dem Umkreis Ferdinand Voet zugeschriebenes Damenportr a¨t weist
in eine a¨hnliche Richtung wie das nur dokumentarisch belegte Bild der Kaiserin 1215: Das in ein
Oval eingeschriebene Bildnis (71 x 56 cm) zeigt deutliche Bez u¨ge zu Stil und Portra¨tauffas-
sung des Gerrit van Honthorst – dem Maler niederl a¨ndischer Scho¨nheitengalerien1216 –, und es
la¨ßt darauf schließen, daß die urspru¨ngliche Colonna-Serie mit diesem Bild noch mindestens
ein weiteres Portra¨t nicht-ro¨mischer Damen enthielt.
Wie auch die spa¨teren Erga¨nzungen um die Bildnisse der Ko¨niginnen von Spanien
bezeugen1217, war die Colonna-Serie in ihrer Einbeziehung von Herrscherinnenportr a¨ts tra-
dierten, aber in der zeitgeno¨ssischen Praxis durchaus weitverbreiteten Ha¨ngungsmustern ver-
pflichtet, bei denen Hierarchie und Loyalit a¨tsbekundung im Bildnis weiterhin eine große Rolle
spielten. Die Aufnahme von Frauenportr a¨ts aus einem anderen Kulturbereich steht dement-
sprechend in der Tradition eines enzyklop a¨dischen Sammlungsinteresses1218. Demgegenu¨ber
zeigt die Portra¨tsammlung von Ariccia in ihrer konsequenten Beschr a¨nkung auf
”
diverse dame
romane“ (Ariccia-Inventar von 1705) einen wesentlich einheitlicheren Charakter, der in seiner
1212Diese Bildnisse bei PETRUCCI 1995, S. 303. Vgl. auch ZERI 1959, S. 279, Kat.Nr. 529, u. hier Anhang B.24,
Filippo II Colonna, 1714, Nr. 240.
1213Eine Berechnung des Preises auf der Basis der durch das Inventar von 1679 sicher zugeschriebenen 24 Gem¨alde hat
einen Preis von genau acht Scudi pro Bild zum Ergebnis.
1214Ganzfigurig als Diana; vgl. HEINZ/SCH¨UTZ 1976, S. 160f., Kat.Nr. 136.
1215Vgl. Eduard A. Safarik, Catologo sommario della Galleria Colonna in Roma. Dipinti, Rom: Bramante 1981, S. 141,
Kat.Nr. 199.
1216Vgl. die Abschnitte 4.1.1 u. 4.1.2.
1217Anhang B.24, Filippo II Colonna, Rom, 1714, Nr. 246 u. 248.
1218Fu¨r beide Aspekte bietet sich unter den zeitgen¨ossischen Sammlungen besonders die der Vittoria della Rovere in
Poggio Imperiale zum Vergleich an (Abschnitt 4.5.2).
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Auswahl im Vergleich zur Colonna-Serie auf eine in einigen Aspekten ge a¨nderte Sammlungs-
konzeption schließen la¨ßt.
Das gegenseitige Abha¨ngigkeitsverha¨ltnis der beiden Serien wurde aber hier noch nicht
abschließend gekla¨rt. Fu¨r alle weiteren Betrachtungen ist zuna¨chst eine ¨Ubersicht u¨ber die
Portra¨ts der Ariccia-Serie und ihre Dargestellten notwendig.
Das Ariccia-Set besteht aus 37 halbfigurigen Frauenportr a¨ts; die Bildnisse sind zum Teil im
hochrechteckigen Bildfeld noch einmal in ovale Bildausschnitte eingeschrieben und von unter-
schiedlicher Qualita¨t1219. Die Dargestellten lassen sich in folgende Gruppen einteilen1220: Aus
der Familie Mancini sind drei Mitglieder vertreten – die Gattin des Konnetabel, ihre Schwester
Ortensia, Duchesse de Mazarin, und ihre Schwa¨gerin Diane-Gabrielle de Thianges, Duchesse
de Nevers1221. Letztere, eine Nichte der Madame de Montespan, hatte 1670 einen Bruder der
Maria Mancini geheiratet und war mit diesem bald darauf nach Rom gekommen, wo er den
Palazzo Mazzarini (= Rospigliosi Pallavicini) geerbt hatte. Auch die Duchesse de Mazarin,
die Haupterbin des Kardinals, hielt sich in den Jahren um 1670 in Rom auf. Es ist also fest-
zuhalten, daß unter den Portra¨ts von Ariccia nur diejenigen Nichten des Kardinals (bzw. die
Gattin seines Neffen) vertreten sind, die sich auch tatsa¨chlich zu dieser Zeit in Rom aufgehalten
haben1222.
Die Colonna sind mit drei Familienmitgliedern vertreten: die a¨ltere Schwester des Konneta-
bel Lucrezia, Duchessa di Bassanello (geb. 1632), seine Schwa¨gerin Clelia Cesarini Colonna,
Principessa di Sonnino (geb. 1655), und deren Schwester Giulia Cesarini. Andere bedeutende
Adelsfamilien Roms – vor allem auch die ju¨ngeren Papst- und Nepotenfamilien – kommen
ebenfalls vor: Maria Virginia Borghese und ihre Schwa¨gerin Eleonora Boncompagni Bor-
ghese, Principessa di Sulmona (geb. 1642); drei Damen aus dem Geschlecht der Pamphilj 1223;
die Altieri mit den Schwestern Ludovica Orsini, Duchessa di Gravina, und Laura Altieri, Prin-
cipessa Altieri, beides Nichten des von 1670-1676 regierenden Papstes Clemens X. Altieri,
und zwei Nichten seines Vorga¨ngers Clemens IX. Rospigliosi (reg. 1667-1669), Maddalena
und Caterina Rospigliosi, zudem Maria Pallavicini, Duchessa di Zagarola, die Giambattista
Rospigliosi geheiratet hatte. Die nicht in der ersten Reihe der r o¨mischen Aristokratie stehende
1219Giovanni Incisa della Rocchetta, Due Ritratti del Cardinale Flavio I Chigi, in: Colloqui del Sodalizio, Bd. 2, 1951/54,
S. 54-60, hier S. 57, hat folgende Bildnisse der Ariccia-Serie Voet zugeschrieben: Diane-Gabrielles de Thianges,
Francesca Mattei, Eleonora Borghese, Erminia Santa Croce Lancelotti, Francesca Greppi Fani, Maria Ippolita Olgiatti
Buratti, die Marchesa Sacchetti, Maria Pallavicini Rospigliosi, Anna Doria Pamphilj, Maria Ortensia Bisca del Drago,
Anna Caffarelli Minuttiba u. Maria Isabella Capranica Cerri. – Diese Zuschreibungen sind allerdings nichtu¨ber jeden
Zweifel erhaben und sind eher als Ausgangspunkt f¨ur eine stilistische Diskussion zu begreifen.
1220Zum Personal der Scho¨nheitengalerie von Ariccia vgl.: Lada Nikolenko, The Source of the Mancini-Mazarini Ico-
nography. Catalogue of Portraits in the Chigi d’Ariccia Collection, in: Gazette des Beaux-Arts, Jg. 112, Sept. 1970,
S. 145-158. – Der Artikel stellt gegenwa¨rtig noch immer die beste Grundlage fu¨r die biographische und kultur-
geschichtliche Erforschung der Galerie dar, auch wenn verschiedene Angaben zu Maler, Provenienz und einzelnen
Bildnissen inzwischen anders dargestellt werden mu¨ssen. Zum Beispiel geht Nikolenko von der falschen Annahme
aus, daß es sich bei den Damenportra¨ts in Ariccia um die Kopien von Vegli fu¨r Cetinale von 1679 handeln wu¨rde.
1221Es existieren eine Reihe weitere Versionen von dem Bildnis der letzteren, u.a. im Museum von Agen, die von
SHIFRIN 1998, S. 177f., 217-222 u. 293-296, Kat.Nr. VII.A-J, als Portra¨t der Ortensia Mancini als Flora gedeutet
werden. Die Autorin nimmt damit nicht nur in Kauf, daß Ortensia Mancini folglich zweimal in der Ariccia-Serie ver-
treten wa¨re, sie ignoriert auch die zweimal – unabh¨angig voneinander: in Ariccia und Castel Carnasino (s.u.) – schrift-
lich u¨berlieferte Identifikation der Dargestellten, w¨ahrend keine der anderen Versionen eine gesicherte Identifikation
aufweist. Shifrins Identifizierung ist somit nicht haltbar, zudem erscheint ihre Deutung des Bildnisses aufgesetzt.
1222Vgl. MANCINI 1965, S. 144-149.
1223Flaminia Pamphilj Savelli, Principessa di Venafro; Anna Pamphilj, Principessa Doria, u. Teresa Pamphilj Cibo,
Principessa di Carrara.
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Familie Sacchetti findet sich mit drei Dargestellten wieder1224. Aus anderen Familien der ita-
lienischen Aristokratie stammen einzelne Vertreterinnen in der Galerie 1225.
Eine besondere Stellung nimmt das Portra¨t der Cristina Dudley Paleotti ein. Die Urenkelin
von Robert Dudley, Earl von Leicester und Vertrauter von K o¨nigin Elisabeth I. von England, –
laut einem Zeitgenossen eine Frau von
”
poca onesta`“1226 – war eine spa¨tere Vertraute der Maria
Mancini und die Geliebte des Konnetabel1227. In der Galerie von Ariccia finden sich auch zwei
Cousinen von ihr – vermutlich aufgrund dieser familiellen Bindungen –, Anna Maria Carpegna
Naro und Vittoria Carpegna Cavallieri.
Eine letzte zu besprechende Gruppe von Portr a¨tierten der Ariccia-Serie hat mo¨glicherweise
eine sozial niedrigere Herkunft als die bisher genannten Frauen zum gemeinsamen Nenner. Es
sind dies: Anna Mei Bottini, Maria Ortensia Biscia del Drago, Maria Ippolita Olgiatti Buratti
und deren Verwandte Maria Isabella Buratti Moroni. Der sienesische Maler Bernardino Mei
arbeitete in den 1660er Jahren fu¨r die Chigi, auch in Ariccia. ¨Ahnliches gilt fu¨r einen Gior-
gio Biscio. Die Buratti waren eine im 17. Jahrhundert t a¨tige ro¨mische Architektenfamilie.
Vermutlich gaben diese Ta¨tigkeiten den weiblichen Mitgliedern ihrer Familien die Mo¨glich-
keit zum sozialen Aufstieg durch Heirat oder brachten ihnen zumindest die Akzeptanz ihrer
ko¨rperlichen Attraktivita¨t in der Portra¨tgalerie ein1228.
Bei einer analysierenden Betrachtung der hier zusammengetragenen biographischen, famili-
ellen und sozialen Daten zu den Dargestellten der Ariccia-Serie f a¨llt auf, daß der Schwerpunkt
der familiellen Beziehungen eindeutig auf den Colonna/Mancini liegt, gefolgt von den j u¨nge-
ren Papst- und Nepotenfamilien Borghese, Pamphilj, Altieri 1229 und Rospigliosi. Die To¨chter
dieser Ha¨user waren begehrte Ehepartnerinnen, sie versprachen hohe Verm o¨genswerte als Mit-
gift, ¨Amter und politischen Einfluß. Lorenzo Onofrio Colonna und der damalige Papstnepot
Agostino Chigi warben 1658 beispielsweise beide um die Hand der Maria Virginia Borghese.
Erfolgreich war der Vertreter der Papstfamilie, obwohl die Colonna in der r o¨mischen Aristo-
kratie einen wesentlich ho¨heren Rang einnahmen1230. Colonna machte noch im folgenden
Jahrzehnt seiner entgangenen Braut den Hof, so daß ihr Portr a¨t in der Ariccia-Serie nicht ver-
wundert; bemerkenswert ist allerdings, daß ihr Bildnis das einzige der Serie ist, daß einen
familiellen Bezug zu den Chigi aufweist.
Außerdem lassen sich die Dargestellten deutlich in zwei verschiedene Generationen ein-
teilen, soweit dies der u¨berlieferte Datenbestand zula¨ßt: Die a¨ltere Generation heiratet um
16601231, zu ihr geho¨ren auch die Mancini-Schwestern; die zweite Gruppe ist j u¨nger und heira-
1224Die sogenannte Marchesa Sacchetti (Titel unsicher), Maria Francesca Sacchetti Teodoli, Ottavia Sacchetti de’ Nerli.
1225Francesca Vigivano Mattei, Duchessa di Paganica; Lucrezia di Girolamo Piccolimini de’ signori d’Orcia; Erminia
Santa Croce Lancelotti; Francesca Greppi Fani; Ottavia Renzi Strozzi; Giacinta Conti Cesi, Duchessa d’Acquasparta;
Maria Isabella Massimo Muti Papparuzzi; Marta Ghezzi, Marchesa Baldinotti; Anna Caffarelli Minuttiba; Maria
Isabella Capranica Cerri u. Signora Cevola Vaini.
1226Zit. n. BENZONI 1982, S. 354.
1227Vgl. MANCINI 1965, S. 133-136:
”
Alors, comme si je [sc. Maria Mancini] n’eusse pas encore eu assez de raison
de me tourmenter des jalousies du deshors, la fortune m’en apporta un nouveau sujet dans ma maison en la personne
d’une marquise [sc. Cristina Paleotti] qui vint loger chez nous. Sa jeunesse et sa beaute´ lui attiraient les yeux de tout le
monde. Ceux du Conne´table ne furent pas exempts de ce commun tribut; [...] (S. 133)“; s. auch hier Abschnitt 4.4.2.
1228Vgl. NIKOLENKO 1970, S. 153-156, Nr. 14, 20, 25 u. 32.
1229Aufgrund der ausgesprochenen Feindschaft der Colonna gegen¨uber den Altieri wa¨hrend deren Pontifikat 1670-1676
sind deren Bildnisse vermutlich allein durch die Chigi in den Bestand von Ariccia gelangt. In Castel Carnasino (s.u.)
finden sich dann folglich auch keine Altieri-Bildnisse.
1230MACLEAN 1995, S. 230 m. Anm. 29.
1231Beispielsweise: Eleonora Boncompagni Borghese, Maria Virginia Borghese Chigi, Maria Isabella Massimo Muti
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tet 1670 und spa¨ter1232. Es ist anzunehmen, daß einige Vertreterinnen dieser j u¨ngeren Fraktion
zu den spa¨teren Erga¨nzungen der Serie geho¨ren und auch nach anderen Kriterien ausgewa¨hlt
wurden.
Ein Grund fu¨r den geringen Anteil der Chigi am Personal der Galerie von Ariccia mag darin
liegen, daß die sienesische Nepotenfamilie noch nicht lange genug in Rom etabliert war, um
hier sta¨rker pra¨sent zu sein. Vielleicht erkla¨rt dies auch die Anwesenheit von Frauen, die nicht
aus den Adelskreisen der Stadt stammen, dafu¨r vermutlich dem Klientel der Chigi angeho¨rten.
Diese wa¨ren dann ein eigener Beitrag der Chigi zur Formation eines Korpus von Bildnissen,
die u¨ber verschiedene Kopien auch an andere Galerien weitergegeben wurden. Kardinal Flavio
Chigi hatte selbstversta¨ndlich ebenso wie Lorenzo Onofrio Colonna pers o¨nlichen Umgang mit
den Damen der ro¨mischen Gesellschaft und es ist aus dieser Perspektive ebenso gut mo¨glich,
daß er als prima¨rer Auftraggeber in Frage kommt1233; die Anwesenheit von Colonnas weibli-
cher Verwandschaft, vor allem seiner a¨lteren Schwester Lucrezia, weist jedoch eindeutig auf
den Konnetabel als Autraggeber des urspru¨nglichen Sets. Lucrezia Colonna war 1632 geboren
und ist damit mit Abstand die a¨lteste Dargestellte der Ariccia-Serie, sie ist etwa 15 Jahre a¨lter
als der Durchschnitt. Nach dem vorhandenen Datenbestand ist die 1639 geborene Maria Man-
cini die na¨chst a¨lteste; es liegt also bereits ein deutlicher Altersunterschied zu ihrer Schwa¨gerin
vor. Deren Bildnis kann demnach nur familiell begr u¨ndet und u¨ber ein Set von Kopien nach
Colonna-Vorlagen in die Portra¨tgalerie der Chigi gelangt sein1234.
Es gibt eine Reihe an ¨Uberschneidungen zwischen der Ariccia-Serie und dem zweiten hier
zu behandelnden Set an Frauenportr a¨ts: Dieses befand sich noch Anfang des 20. Jahrhunderts
in Castel Carnasino am Comer See. Das Schloß war zu dieser Zeit im Besitz eines Zweiges
der Familie Odescalchi. In einer langen Galerie hingen 14 weibliche Bildnisse, die in Typus
und Stil weitgehend mit denen der Ariccia-Serie u¨bereinstimmen1235. Aufgrund einer alten
Papparuzzi, Maria und Ortensia Mancini.
1232Beispielweise: Diane-Gabrielle de Thianges, Flaminia Pamphilj Savelli, Lucrezia Piccolomini, Clelia Cesarini
Colonna.
1233Eine zeitgeno¨ssische Quelle charakterisiert Chigis Verh¨altnis zu Frauen wenig schmeichelhaft. Er verbrauche sein
Jahresgehalt vor allem
”
con questo e quello, per non dir con questa e quella mentre si tiene per certo che gli sono
nati piu` di mezza dozene di Bastardi dall’amicitie di diversi Corteggiane, ma per me credo che li danno a lui, ma
non sono suoi (zit. n. GAMPP 1996, S. 41).“ Angeblich hatte der Kardinal auch eine Aff¨are mit Maria Mancini. In
der in ihrem Wahrheitsgehalt a¨ußerst zweifelhaften, apokryphen Ko¨lner Ausgabe ihrer Memoiren von 1676 berichtet
diese vermeintlich:
”
Ce n’estait pas seulement avec Monsieur le Conne´table, que nous cultivions la connoissance:
quoy que je fusse seule, je ne laissois pas d’agir de la sorte. Si Monsieur le conne´table estoit hors de Rome, le
cardinal avoit la bonte´ de me tenir compagnie presque a` toute heure; si je le recontrois par la ville, je m’arreˆtois avec
luy, pour dire le mot pour rire; si je le trouvois dans des e´glises, je ne luy permettois pas de s’en retourner seul au
logis, et, souvent, j’allois le prendre pour nous promener ensemble; et il me souvient d’un jeudi qu’on devoit faire
la congre´gation de la Segnature de Justice, dont il est Pre´fait pour des affaires de conse´quence, a` luy recommande´es
par plusieurs Cardinaux, m’e´tant leve´e de bonne heure, j’allay, dans mon carrosse, a` sa porte, le faisant supplier de
descendre, et quand il fut dans le carrosse, quoy qu’il fut habille´ seulement a` moitie´, je commanday au cocher de tirer
a` la haˆte vers la Porte Saint Paul, et nous fuˆmes dehors jusques au soir, et les de´peˆches l’attendent peut-eˆtre encore (zit.
n. INCISA DELLA ROCCHETTA 1951/54, S. 58).“ In der gesicherten Ausgabe Leiden 1678 (MANCINI 1965) wird
Chigi dagegen wesentlich beil¨aufiger erwa¨hnt. DULONG 1993, bes. S. 157 u. 178f., tendiert letztlich zu der Annahme
einer Affa¨re mit Chigi.
Verglichen mit den Papstnepoten des fru¨heren Seicento oder mit Colonna war auch die Kunstpatronage des Kar-
dinals keineswegs von a¨hnlicher Bedeutung. Vgl. Francis Haskell, Patrons and Painters. A Study in the Relations
between Italian Art and Society in the Age of the Baroque, New Haven/London: Yale UP21980 [1963], S. 139f. u.
154f.
1234Daß die Chigi Kopien nach Gema¨lde-Vorlagen aus dem Besitz der Colonna anfertigen ließen, ist auch dokumenta-
risch zu belegen: 1678 wurden
”
quattro quadri di tre p.mi copiati da quelli del S. Contestabile, quali rappresentano
diverse feste di Venetia“ bezahlt (GOLZIO 1939, S. 293, Nr. 541).
1235Die einzige Quelle hierzu ist bislang folgende Publikation: Isnardo Prada, I Ritratti di Casa Odescalchi – Coopmans
– San Pietro. Castel Carnasino – Como, Mailand 1917 (Exemplar in der Biblioteca Comunale Milano, Mailand).
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durchlaufenden Numerierung der Bildnisse wird deutlich, daß das Set nicht mehr vollst a¨ndig
ist, da einige Nummern fehlen. Außerdem sind die Namen der Dargestellten u¨berliefert. Auf
dieser Grundlage la¨ßt sich feststellen, daß sich von den 14 Bildnissen in Carnasino f u¨nf auf eine
Portra¨taufnahme beziehen, die auch in der Ariccia-Serie Verwendung fand (Diane-Gabrielle de
Thianges, Maria Isabella Massimo Papparuzzi, Francesca Greppi Fani, Eleonora Boncompagni
Borghese, Clelia Cesarini Colonna), weiterhin finden sich fu¨nf der Dargestellten ebenfalls in
Ariccia, dort allerdings mit einer anderen Portr a¨tvorlage (Anna Maria Carpegna Naro, Marta
Ghezzi, Giacinta Conti Cesi, Ortensia Mancini, Vittoria Carpegna Cavallieri), und nur drei sind
allein in Carnasino vertreten (Giulia Colonna, sogenannte naturale del Principe del Gallicano;
Isabella Strozzi, Marchesa Costaguti; Antonia de’ Magistri detta Florinda). Ein letztes Bildnis
besitzt keine Namensaufschrift und weicht auch stilistisch von den u¨brigen ab, so daß die
Vermutung naheliegt, daß dieses Gema¨lde nicht dem urspru¨nglichen Set angeho¨rte und allein
aus Gru¨nden der Symmetrie in die Galerie aufgenommen wurde.
Wie in Ariccia sind die Bildnisse von Carnasino von unterschiedlicher Qualit a¨t. Die Urher-
berschaft von Voet – zumindest als Replik nach eigener Vorlage – ist jedoch bei dem u¨berwie-
genden Teil der Portra¨ts anzunehmen. Die Aufschrift auf dem Bildnis der Diane-Gabrielle de
Thianges zeigt in Carnasino eine a¨hnliche Verballhornung ihres Namens wie auf dem Exem-
plar in Ariccia1236. Auf der Ru¨ckseite der Gema¨lde befindet sich ein altes Siegel, angeblich
mit dem Wappen der Fu¨rsten von Gallicano1237. Diese Besonderheiten der Carnasino-Serie,
besonders das Wappen auf der Ru¨ckseite und die Erga¨nzung um eine illegitime Tochter der
Colonna, legen die Vermutung nahe, daß es sich bei dieser Serie tats a¨chlich um einen Teil der
Frauenportra¨tgalerie des ro¨mischen Stadtpalastes der Colonna handelt. Doch ko¨nnte dieser
Teil erst nach 1783 an den Comer See gelangt sein, und die genaueren Umst a¨nde eines solchen
Transfers sind noch nicht gekla¨rt1238.
Das Bildnis der Anna Mei Bottini belegt den weiteren Austausch zwischen den Sammlungen
der Colonna und der Chigi, quasi als Ru¨ckkopplung, falls die hier beschriebene Zugeh o¨rigkeit
der Mei zur Klientel der Chigi zutreffend ist. Allerdings findet das Bildnis der Antonia de’
Magistri kein ¨Aquivalent in der Ariccia-Serie: Das Portra¨t der angeblichen Dichterin1239 be-
Trotz inzwischen nicht mehr haltbarer Angaben zu Maler und Provenienz bieten Text und vor allem die Abbildung
sa¨mtlicher Bildnisse eine brauchbare Forschungsgrundlage.
1236
”
de Dames“ bzw.
”
de Damas“ in Ariccia (laut INCISA DELLA ROCCHETTA 1951/54, S. 57). In Carnasino außerdem
”
Meillers“ fu¨r Meilleraye.
1237Laut PRADA 1917, S. 17, Anm. 1. – Mit Principe di Gallicano bezeichnet Prada generell Lorenzo Onofrio Colonna,
obwohl dieses Fu¨rstentum zu diesem Zeitpunkt nicht mehr im Besitz der Colonna war. Da Pradas Argumentation
allein darauf abzielt, die Bildnisse als Teil der urspr¨unglichen Colonna-Sammlung zu benennen, wird es sich um das
Wappen Colonnas gehandelt haben.
1238Die von PRADA 1917 vorgeschlagene Provenienz ist vollkommen unhaltbar. Er geht davon aus, daß die Portr¨ats sich
bereits 1661 in dem von Stefano Colonna an die Chigi verkauften Stadtpalast an der Piazza SS. Apostoli befanden, den
er mit dem gegenu¨bergelegenen, von Lorenzo Onofrio bewohnten eigentlichen Hauptpalast der Colonna verwechselt.
Die Portra¨ts ha¨tten sich somit als Teil des Mobiliars auch noch dort befunden, als der Palazzo sp¨ater von Kardinal
Livio Odescalchi gemietet und dann im 18. Jahrhundert von dessen Familie gekauft wurde. Mit einem Teil des Mo-
biliars seien die Bilder dann Mitte des 18. Jahrhunderts in das im Besitz der Odescalchi befindliche Castel Carnasino
gekommen. Außer den genannten Argumenten spricht nat¨urlich gegen diese Hypothese, daß die Portr¨ats von Voet
mindestens bis zum Katalog von 1783 immer in Colonna-Besitz auftauchen. Zudem bezieht sich die von Prada (S. 12)
zitierte Beschreibung von 1697 eindeutig auf den Palazzo Colonna (vgl. Filippo Rossi, Descrizione di Roma moderna,
Rom: Rossi 1697, S. 366:
”
[...] essendoui nell’altra [camera] poco distante, adornata con molti ritratti di dame Italiane
e Francese, vn letto messo ad oro, accompagnato da` Caualli marini, e da` due Colonne di Verde antico“). Außerdem
sind 1660 einige der dargestellten Frauen noch Kinder. Ebenso ist Pradas Zuschreibung der Bilder an Pierre Mignard
obsolet; der Maler hatte Italien ohnehin bereits 1657 verlassen.
1239NIKOLENKO 1970, S. 158, Anm. 34. Nikolenkos Angabe, die Dargestellte ko¨nnte ein Mitglied der – erst 1690
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zeugt wieder die offenere, aber auch traditionellere Konstruktion der Frauenportr a¨tgalerie der
Colonna. Die Galerie von Carnasino entha¨lt zudem keine Vertreterinnen der ju¨ngeren Papst-
familien, was nicht allein mit ihrer nur fragmentarischen ¨Uberlieferung zu erkla¨ren ist. Dage-
gen trifft die Chigi-Sammlung von Ariccia eine – mit Ausnahmen 1240 – vorzugsweise auf die
ko¨rperliche Attraktivita¨t der Portra¨tierten abzielende Auswahl, die somit als das wesentliche
Auswahl-Kriterium der Ariccia-Serie erscheint.
An dieser Stelle muß demnach die Analyse der stilistischen und ideologischen Formierung
des von Voet vertretenen Portra¨ttyps erfolgen. Das in Ariccia vertretene Bildnis der Maria
Mancini zeigt diese bereits in etwas fortgeschrittenem Alter, zumindest nicht mehr so jugend-
lich wie die meisten anderen der dort dargestellten Frauen, was auch ihrem tats a¨chlichen Alter
um 1670 entspricht1241. Des weiteren ist dieses Bildnis in den Mitteln zur Repra¨sentation der
Person wesentlich sta¨rker zuru¨ckgenommen und
”
sachlicher“ als andere Bildnisse der Maria
Mancini. Im Gegensatz etwa zum Berliner Portra¨t erfolgt keine Allusion auf eine historische Abb. 181
Person, die als vermittelnde Instanz auftritt, und das de´shabille´ ist nicht so weitgehend wie
dort, wo die linke Brust nahezu entblo¨ßt ist.
Das Berliner Portra¨t1242, in dem die Dargestellte zudem deutlich ju¨nger ist als in Ariccia,
muß somit als Ausgangspunkt fu¨r die Analyse der Entstehung des in Rom so erfolgreichen
Voetschen Portra¨ttyps dienen. Aufgrund der genannten biographischen Gesichtspunkte ist die-
ses Bild spa¨testens um 1665 anzusetzen. Es wurde sogar vermutet, daß das Portr a¨t Teil der
Carnasino-Serie ist1243. Jedenfalls verzichtet Maria Mancini im spa¨teren Ariccia-Portra¨t be-
gegru¨ndeten – Accademia dell’Arcadia sein, kann zumindest f¨ur den Zeitpunkt der Anfertigung des Portr¨ats nicht zu-
treffen (mo¨glicherweise aber eine Teilnahme an der von Christine von Schweden gegr¨undeten Vorga¨nger-Organisation
der Akademie). – Das Portra¨t, das im u¨brigen vollsta¨ndig dem die Serie bestimmenden Typus entspricht, f¨allt dadurch
auf, daß die Dargestellte den Betrachter mit einem wesentlich wacheren und direkteren Blick fixiert als dieu¨brigen
Portra¨tierten.
1240Darunter die wohl von den Colonna u¨bernommene a¨ltere Schwester des Konnetabel, Lucrezia, und die Angeh¨ori-
gen der 1667-1669 regierenden Papstfamilie Rospigliosi. Die weiblichen Mitglieder der Nepotenfamilien scheinen in
besonderen Maßen von den Chigi in den Bestand der r¨omischen Frauenportra¨tgalerien der zweiten Ha¨lfte des 17. Jahr-
hunderts eingebracht worden zu sein. Diese entsprachen – trotz der Konkurrenz – ihrer eigenen sozialen Stellung.
1241DULONG 1993, S. 173, geht sogar davon aus, daß das Portr¨at der Maria Mancini in Ariccia fehlte. Dann mu¨ßte das
mit ihrem Namen bezeichnete Bildnis eine andere Frau darstellen. Da aber die Benennungen in Ariccia in der Regel
durch die Serie von Castel Carnasino best¨atigt werden, sind solche Zweifel zwar nicht vollkommen auszuschließen,
aber ohne weitere Hinweise in diese Richtung nicht angebracht. M¨oglicherweise hatte die Autorin auch den jetzigen
Zustand der Galerie vor Augen, bei dem das Portr¨at tatsa¨chlich fehlt.
1242Zuerst von Nicolai 1779 im Berliner Schloß erwa¨hnt als
”
P. Mignard, Maria Mancini, die Nichte des Kardinal Maza-
rin, als Kleopatra“. Vgl. Helmut Bo¨rsch-Supan, Ho¨fische Bildnisse des Spa¨tbarock, Ausst.kat. Berlin: Verwaltung der
Staatlichen Schlo¨sser und Ga¨rten 1966, S. 114, Kat.Nr. 39 (noch als Pierre Mignard); Gema¨ldegalerie. Staatliche Mu-
seen Preußischer Kulturbesitz Berlin. Katalog der ausgestellten Werke des 13.-18. Jahrhunderts, Berlin: Gebr. Mann
1975, S. 461f., Inv.Nr. 465; Gema¨ldegalerie Berlin. Gesamtverzeichnis, Berlin: Nicolai 1996, S. 127, Kat.Nr. 465 (als
Clelia Cesarini Colonna), u. SHIFRIN 1998, S. 103ff. u. 277, Kat.Nr. II.A (als Ortensia Mancini; zum Thema der
Kleopatra im 17. Jahrhundert, bes. im Bildnis, vgl. ebd., S. 75-121).
1243PRADA 1917, S. 19. – Das wesentliche Argument liegt dabei auf den identischen Maßen des Berliner Bildes und
denen der Carnasino-Serie, was aber aufgrund der zur Entstehungszeit bereits weitgehend normierten Leinwandgr¨oßen
kein besonders weitreichendes Argument ist. Eine exakte ¨Ubereinstimmung wu¨rde aber doch einen gewissen Hinweis
geben. Qualitativ scheint das Berliner Bild besser als die meisten Gem¨alde der Carnasino-Serie zu sein, was wegen
der grundsa¨tzlich immer differierenden Qualit¨at der Gema¨lde in Ariccia und Carnasino auch kein zwingendes Gegen-
argument darstellt. Ohnehin mu¨ßte das Berliner Bild fru¨her als die u¨brigen Bilder der Colonna-Serie entstanden
sein – quasi als ein vorbildlicher Prototyp. Im Gegensatz zu der Ariccia-Serie und wahrscheinlich auch zu dem
Großteil der Carnasino-Serie ist das Bild als ein Original anzusprechen. Im Falle einer direkten Provenienz von
den Colonna stellt sich damit aber wieder die Frage nach der Bewertung der Bezahlung von 1673, und ob wirklich
einige Jahre zuru¨ckliegende, fru¨here Auftra¨ge des Konnetabel an Voet in den 1660er Jahren auszuschließen sind
(s.o.). Fu¨r Prada war noch die Existenz des unbenannten, offensichtlich nicht zur Serie geh¨orenden Bildnisses in
der Galerie ein Argument dafu¨r, daß dieses Bild das zuvor verkaufte Berliner Bild ersetzte. Die Provenienz von
Rom nach Berlin muß aber nicht unbedingt u¨ber Castel Carnasino gelaufen sein, da die dortige Reihe bereits nicht
mehr vollsta¨ndig war, sondern kann sich auch direkt von Rom nach Berlin vollzogen haben. Prada nimmt strengere
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reits auf eine allzu ostentative Selbstrepra¨sentation mittels Identifikationsportra¨t und sensueller
Wirkung des weiblichen Ko¨rpers. Eine Diskussion der Konstruktion des sich im Berliner Bild
konstituierenden Typus des weiblichen Portr a¨ts bei Voet – in Ikonographie, Stil und Weiblich-
keitskonzeption – soll im folgenden dazu beitragen, die Konzeption der r o¨mischen Frauen-
portra¨tgalerien der zweiten Ha¨lfte des Seicento in ihrer Funktion exakter zu beschreiben.
Das besondere Interesse der Maria Mancini fu¨r die Kleopatra-Ikonographie l a¨ßt sich mit
einer Episode ihrer fru¨hen Biographie erkla¨ren: Als die Verhandlungen fu¨r die spanische
Hochzeit Ludwigs XIV. bereits fortgeschritten waren, erwarb der K o¨nig von seiner in Saint-
Germain im Exil lebenden Tante Ko¨nigin Henrietta Maria eine a¨ußerst wertvolle Perlenkette,
die er Maria Mancini schenkte. Wenig spa¨ter trat diese im Juni 1659 eine Reise in das von
ihrem Onkel aufgetragene
”
Exil“ Brouage bei La Rochelle an, um weitere Komplikationen bei
der Eheschließung Ludwigs mit der Infantin Maria Theresia zu vermeiden 1244. Dieses Ab-
schiedsgeschenk, als das es sich herausstellen sollte, verweist – aus einer auf diese Episode
zuru¨ckblickenden Perspektive – auf ein anderes historisches Zusammentreffen einer Frau mit
einem ma¨chtigen Mann und auf ein anderes ber u¨hmtes Schmuckstu¨ck, eben jene unscha¨tzbar
wertvolle Perle, die Kleopatra beim Gastmahl fu¨r Marcus Antonius laut Plinius d. ¨A. aufgelo¨st
und getrunken haben soll. Die Szene ist neben dem Tod der Kleopatra die am h a¨ufigsten
dargestellte Episode aus dem Leben dieser Heroine in der bildenden Kunst. Im Palazzo Co-
lonna waren – wie bereits beschrieben – beide Szenen in den aufeinanderfolgenden antica-
mere der Konnetabel zu sehen. Wie die Rezeption der meisten tradierten Taten aus dem Kanon
der Beru¨hmten Frauen war auch das Versta¨ndnis des Gastmahls der Kleopatra doppelkodiert:
Als Sinnbild der luxuria konnte es als Synonym fu¨r ein weibliches Laster verstanden wer-
den; ebenso war aber auch eine Lektu¨re mo¨glich, die das Auflo¨sen der Perle als Geste der
Geringscha¨tzung von deren eigentlichem wie symbolischem Wert interpretiert.
Im Berliner Bild ha¨lt Maria Mancini eine große tropfenfo¨rmige Perle im ihrer linken Hand.
Weiteren Perlschmuck tra¨gt sie als Halskette und als Ohrgeha¨nge. Allein die Geste der Hand
verweist auf Kleopatra, ein Gefa¨ß ist nicht dargestellt. Daneben spielt aber noch die entbl o¨ßte
linke Brust auf die zweite ha¨ufig dargestellte Szene ihrer Geschichte an, ihren Tod durch
den Schlangenbiß. Der inhaltliche Schwerpunkt liegt aber eindeutig auf der Perle in ihrer
Hand. Dargestellt ist der Moment, kurz bevor das wertvolle Kleinod zerst o¨rt wird. Das bedeu-
tungsma¨ßig und vermutlich auch nach Geldwert wertvollste Schmuckst u¨ck, das Maria in den
ersten Jahren ihrer Ehe besessen hatte, stammte nicht von Colonna, sondern war die Perlen-
kette von Ludwig XIV. In einer Geste der Geringsch a¨tzung sagt sich Maria Mancini hier von
dieser Beziehung los. Sie ist jetzt eine Fu¨rstin mit einem eigensta¨ndigen Handlungsspielraum.
Die kreative, spielerische Nutzung des Identifikationsportr a¨ts gibt ihr die Mo¨glichkeit zu einer
a¨quivalenten Symbolik1245.
Schicklichkeitsvorstellungen als Grund f¨ur den Verkauf gerade dieses Bildes an. Der ausschlaggebende Grund wird
aber in der Beru¨hmtheit der dargestellten Person und dem deshalb zu erzielenden h¨oheren Verkaufserlo¨s gelegen
haben.
1244Spa¨ter erhielt sie aus Anlaß ihrer Heirat mit Colonna noch ein umfangreiches Verm¨ogen in Form von Juwelen und
anderen Schmuckstu¨cken geschenkt (im Wert von 200.000 Scudi aus dem Besitz des Kardinals und von 200.000 Franc
durch den Ko¨nig). Vgl. BENZONI 1982, S. 352f. – Noch im 18. Jahrhundert wurde dieser Schmuck in der Familie
Colonna weitervererbt. Generell dienten Schmuck und Wertsachen zur finanziellen Absicherung der Braut im Falle
der Nichteinhaltung des Ehevertrages durch die Familie des Br¨autigams. Vgl. KURZEL-RUNTSCHEINER 1993.
1245Die Wiederholung des Kleopatra-Themas im Appartement der Maria Mancini im Palazzo Colonna macht m.E. jeg-
liche Frage danach obsolet, ob in dem Berliner Bild tats¨achlich Maria Mancini oder etwa ihre Schwester Ortensia
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Ein Pierre Mignard (1612-1695) zugeschriebenes Ovalportr a¨t zeigt Maria Mancini, wie sie Abb. 190
ostentativ eine Perlenkette mit beiden Ha¨nden vorweist1246. In dieser Form – ohne die Einbin-
dung in eine szenische Darstellung – ist die Pra¨sentation dieses Accessoires in der Portra¨tma-
lerei um 1660 eher selten, viel ha¨ufiger ist ein Blumenstrauß, -zweig oder -kranz. Auch hier ist
das Geschenk des Ko¨nigs zu vermuten, das sich aber noch des ungebrochenen Besitzerstolzes
der Dargestellten erfreut, zumal Mignard dieses Bild nur nach seiner eigenen Ankunft in Paris
1659 und der Abreise Mancinis 1661 gemalt haben kann 1247. Bedeutsam ist dieses Bildnis vor
allem wegen seines offenkundigen Einflusses auf die Formation des r o¨mischen Frauenportra¨ts
bei Voet in den 1660er Jahren1248. Dieser Prozeß wird allerdings noch dadurch kompliziert,
daß Mignard bis 1657 selbst noch in Rom ta¨tig war. In einer Form von Re-Import kam dessen
Bildnistyp wieder nach Rom zuru¨ck, als Darstellung eines schlagartig prominent gewordenen
Mitglieds der ro¨mischen Gesellschaft, entweder von Mancini selbst mitgebracht oder durch
den bei Eheanbahnungen u¨blichen Austausch von Portra¨ts.
dargestellt ist. Die hier anschließende Besprechung des Mignard-Portr¨ats Mancinis gibt weitere Argumente fu¨r ihre
Identita¨t. – Eine Identifikation der im Berliner Bild Portr¨atierten als Ortensia Mancini wurde zuerst vorgeschlagen
von: Jacques Wilhelm, Some unpublished portraits by Jacob-Ferdinand Voet, or from his atelier, in: Connoisseur,
Bd. 162, 1966, S. 251-256, hier S. 254f.; zuletzt wiederholt von PETRUCCI 1995, S. 301 m. Anm. 36; dems., Gaulli,
Maratti e Voet: Nuove Attribuzioni, in: Firmantiquari. Arte Viva, 9, 1996, S. 54-64, hier S. 63, u. SHIFRIN 1998,
S. 103ff. Ein Verweis auf das Doppelportra¨t Voets der Royal Collection in Windsor (s. auch Lada Nikolenko, Pierre
Mignard. The Portrait Painter of the Grand Sie`cle, Mu¨nchen: Nitz 1983, S. 111, Kat.Nr. 51) durch Petrucci und Shifrin
spricht sogar eher fu¨r die hier vorgetragene Identifikation. Das Bildnis in Windsor tr¨agt folgende Inschrift:
”
Hortense
Mancini, nie`ce de Mazarin predit a` sa Sœur Marie eprise en secret du jeune Louis XIV qu’elle doit epouser un roi
jeune et charmant“ (Zitat n. SHIFRIN 1998, S. 103f.). Diese Inschrift benennt eindeutig die im Typus des Berliner
Portra¨ts dargestellte Frau als Maria Mancini, mit einem etwas f¨ulligeren Gesicht und der zweiten,
”
weissagenden“
Person zugewandt. Diese tendiert zum Profil und zeigt kaum portr¨athafte Zu¨ge. Offensichtlich nutzte der Maler die
Beru¨hmtheit einer seiner Portra¨tkundinnen – na¨mlich der Maria Mancini – um (mo¨glicherweise sogar ohne konkreten
Auftrag und fu¨r einen freien Markt) diese genreartige Komposition herzustellen. Das Bild ist somit weniger als ein
Doppelportra¨t, sondern eher als genreartiges Bildnis mit Assistenzfigur anzusprechen.
1246Vgl. Georges de Lastic, Contribution a` l’œuvre de Pierre Mignard, portraitiste, in: BSHAF, 1980, S. 167-176, hier
S. 169f.; NIKOLENKO 1983, S. 70f., u. VISAGES DU GRAND SIE`CLE KAT. 1997, S. 228, Kat.Nr. 59 (Der Ver-
fasser des Katalogeintrags, Emanuel Coquery, ha¨lt auch eine Zuschreibung an Claude Lefebvre f¨ur mo¨glich. Dies
scheint m.E. wegen der klassizierenden Stilbildung in diesem Portr¨at auszuschließen zu sein [s.u.], wogegen Lefebvre
ein gro¨ßeres Interesse an gekonnter Gegenstandswiedergabe hatte.). LASTIC 1980, S. 175, Anm. 20, verweist zur
Identifizierung auf ein Maratta (bzw. Baciccia oder Mignard) zugeschriebenes Portr¨at der Maria Mancini, ehemals
zusammen mit drei weiteren
”
Mancini“-Portra¨ts in der ungarischen Botschaft in Rom (m. Abb. in Jacques Bousquet,
Recherches sur le se´jour des peintres franc¸ais a` Rome au XVIIe`me sie`cle, Montpellier: A.L.P.H.A. 1980, Taf. 37). Das
bei Bousquet falsch zugeschriebene und falsch identifizierte Bild (S. 180f.) zeigt aber Clelia Cesarini Colonna, die
1655 geborene Schwa¨gerin Mancinis, in der gleichen Version wie in den Ariccia- und Carnasino-Serien. Lastic spricht
allerdings auch von der Darstellung der rechten Hand in diesem Bild, die tats¨achlich aber dort gar nicht dargestellt
ist. Hier muß also eine grundlegende Verwechslung vorliegen. Zu dem ehemals in der ungarischen Botschaft befind-
lichen Set von vier Frauenportr¨ats und ihrer Zuschreibung an Maratta vgl.: THIEME/BECKER 1907-1950, Bd. 24,
S. 52ff., s.v. Maratti, Carlo (Heinrich Bodmer; erstmalige Zuschreibung); Amalia Mezzetti, Contributi a Carlo Ma-
ratti, in: Rivista dell’Istituto Nazionale d’Archeologia e Storia dell’Arte, N.S., Jg. 4, 1955, S. 253-354, hier S. 351
(nicht Maratta zugeschrieben; verweist auf N¨ahe einzelner Bilder zu Mignard und Ferdinand Voet), u. Stella Rudolph,
An instance of Time thwarted by Love: Carlo Maratti’s portrait of an unusual lady, in: Labyrinthos, XI-XII, 21/24,
1992/93, S. 191-213, hier S. 208, Anm. 1 (korrekte Benennung des o.g. Portr¨ats als Clelia Cesarini Colonna; h¨alt aber
an der Zuschreibung an Maratta fest und bezeichnet das Bild als Prototyp f¨ur Kopien in der Art des Ferdinand Voet;
solange die von der Autorin seit langem angeku¨ndigte Monographie zu Maratta aber nicht erschienen ist, ist eine wei-
tere Diskussion dieser These nicht mo¨glich [ju¨ngst hat SHIFRIN 1998, S. 271f., Kat.Nr. I.A., bei dem Althorp-Portra¨t
von Ortensia Mancini eine Kopie Voets nach Maratta in Erw¨agung gezogen]; der Verf. ha¨lt sie aber fu¨r eher unwahr-
scheinlich). Zum Verha¨ltnis der Portra¨tmalerei Marattas zu Voet vgl. auch: MENA 1978, S. 188f., u. das Beispiel
des Portra¨ts der Maddalena Rospigliosi von Maratta im Palazzo Barberini (ca. 1667/68), das die Gemeinsamkeiten,
aber auch die Unterschiede der Portr¨atmalerei der beiden Ku¨nstler deutlich macht (vgl. zuletzt WALKER/HAMMOND
1999, S. 148f., Kat.Nr. 26 [Lorenza Mochi Onori]).
1247Der Verf. weist ausdru¨cklich darauf hin, daß nicht jedes Frauenportr¨at des 17. Jahrhunderts mit einer Perlenkette
ein Portra¨t der Maria Mancini ist – ein Eindruck, der vor allem in der a¨lteren Literatur manchmal erweckt wird.
Nur wo die ostentative Attributfunktion der Perle gemeinsam mit ikonographischen, stilistischen und biographischen
Gesichtspunkten u¨bereingeht, ist dieses Argument aussagekr¨aftig.
1248Nicht umsonst wurde das Berliner Bild bis 1966 Mignard zugeschrieben.
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Mignard hatte in Rom drei beru¨hmte Madonnenbilder geschaffen, die aber als verloren gel-
ten und nur in Stichen und Kopien Sassoferratos u¨berliefert sind. Diese Bilder sind durch
eine retrospektive Orientierung an Raphael und den Carracci charakterisiert und stehen f u¨r die
Konstanz des ro¨mischen Klassizismus in den 1650er Jahren1249. Die Madonnen wurden bald
unter dem Namen Mignardes bekannt und blieben ein Charakteristikum von Mignards fr u¨her
Biographie, insbesondere da bis heute u¨ber sein italienisches Œuvre, vor allem u¨ber die dort
entstandenen Portra¨ts, noch immer Unklarheit herrscht – trotz seines fr u¨hen Ruhms in Italien.
Als Modell fu¨r diese Madonnen und andere weibliche Figuren diente ihm zu dieser Zeit an-
geblich seine Gemahlin Anna Avolara. Ein Portr a¨t Papst Alexanders VII. von Mignard im
Inventar Mazarins bezeugt, daß er bereits in Italien f u¨r den Kardinal gearbeitet hat; auch ein
Portra¨tauftrag der Colonna ist u¨berliefert1250.
Diese wenigen Daten, vor allem das Fehlen erhaltener weiblicher Portr a¨ts aus der Zeit vor
dem Mancini-Portra¨t, erschweren Aussagen u¨ber die Formation des klassizierenden Portr a¨t-
Stils Mignards in seiner italienischen Periode, auch wenn die bekannten Fakten Mignards Bild-
nis der Nichte Mazarins als folgerichtiges Ergebnis dieser Entwicklung erscheinen lassen: Das
Ovalportra¨t der Maria Macini ist durch den pyramidalen Aufbau der B u¨ste, eine delikate Lokal-
farbigkeit, besonders im Gelb und im Blau des Gewands, und ein Inkarnat gekennzeichnet, das
mit dem Schimmer der Perlen zu konkurrieren scheint. Das Bild h a¨lt pra¨zise die Waage zwi-
schen formaler Strenge und sinnlicher Attit u¨de, was besonders in der Art und Weise deutlich
wird, wie der gemalte Spitzenbesatz die exakt umschriebenen Hautpartien umspielt. Der klar
komponierte Aufbau la¨ßt eine klassizierende Grundhaltung erkennen; die Draperien entheben
die Dargestellte tendenziell der zeitgeno¨ssischen Mode und der Alltagswirklichkeit, na¨hern sie
der idealen und u¨berzeitlichen Spha¨re eines Identifikationsportra¨ts. In diesem wahrscheinlich
fru¨hesten erhaltenen Frauenportra¨t Mignards – kurz nach dessen Ru¨ckkehr aus Italien entstan-
den – ist also noch deutlich die ro¨mische Stilbildung des Malers zu erkennen.
Der in Rom ausgebildete Portra¨tstil Mignards und anderer ro¨mischer Maler ist aber nur eine
der Quellen fu¨r die Frauenportra¨ts des Flamen Ferdinand Voet. Der 1639 in Antwerpen gebo-
rene und ab 1663 in Rom nachweisbare Maler greift ebenso auf seine regionalen Wurzeln, d.h.
auf die Schule van Dycks, zuru¨ck1251: Das Berliner Bildnis erinnert z.B. an van Dycks Portra¨t
der Margaret Lemon in Hampton Court1252, das wiederum den venezianischen Portr a¨ttyp der
”
scho¨nen Frau“ widerspiegelt1253. In der Verbindung von klassizierend-italienischen Elemen-
1249Vgl. Jean-Claude Boyer, Franc¸ois Mace´ de Le´pinay, The ‘Mignardes’, Sassoferrato and Roman classicism in the
1650s, in: Burlington Magazine, Bd. 123, 1981, S. 69-76.
1250BOUSQUET 1980, bes. S. 30-36, 40 u. 143; NIKOLENKO 1983, S. 5, 7 u. 136f., u. VISAGES DU GRAND SIE`CLE
KAT. 1997, S. 225f. (Thierry Bajou).
1251Die wichtigste Literatur zu Voet: Pierre Bautier, Un portraitiste flamand en Italie au XVIIe sie`cle: Jacob-Ferdinand
Voet, in Annuaire des Muse´es Royaux des Beaux-Arts de Belgique, Bd. 2, 1939, S. 173-183; ders., Notice
comple´mentaire sur les portraits attribue´s a` Jacob-Ferdinand Voet, in: Revue Belge d’Arche´ologie et d’Histoire de
l’Art, Bd. 25, 1956, S. 151-160 (die dort angegebenen Identifizierungen der Dargestellten sind z.T. nicht haltbar;
Abb. 6 ist nicht als Maria Anna Mancini, sondern als Maria Ippolita Olgiatti Buratti zu identifizieren); WILHELM
1966 (Abb. 6 [
”
young woman“] stellt Diane-Gabrielle de Thianges dar, Abb. 13 [
”
one of the Mancini“] Maria Ippolita
Olgiatti Buratti); Didier Bodart, Les Peintres des Pays-Bas Me´ridionaux et de la Principaute´ de Lie`ge a` Rome au
XVIIe`me sie`cle, Bd. 1 [´Etudes d’Histoire de l’Art – Institut Historique Belge de Rome, Bd. 2], Br¨ussel/Rom 1970,
S. 193-202; Arnauld Brejon de Lavergne´e, Deux portraits de Jacob-Ferdinand Voet, in: Revue du Louvre et des
Muse´es de France, Jg. 33, 1983, S. 372ff., u. PETRUCCI 1995. – Außerdem hat Francesco Petrucci eine Monographie
zu Voet angeku¨ndigt.
1252Dieser wichtige Hinweis bei B¨ORSCH-SUPAN 1966, S. 114, wenn auch noch unter der Annahme getroffen, daß es
sich bei dem Ku¨nstler des Portra¨ts um Pierre Mignard handelt.
1253Margaret Lemon war in England van Dycks Ma¨tresse. Zur Kodierung ihres Namens (Lemon) als den einer scho¨nen
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ten mit nordisch-fla¨mischem Sensualismus sind Voets Bildnisse also durchaus der Stilbildung
in englischen Portra¨ts wie der Hampton Court Beauties vergleichbar1254; allerdings bleibt in
Italien das relativ kleinformatige Brustbild die Regel.
Neben diesen Bezu¨gen zu schon als klassisch zu bezeichnenden Formulierungen von
Portra¨ts
”
scho¨ner Frauen“ ist in den um 1670 entstandenen r o¨mischen Scho¨nheitengalerien
vor allem ein aktualisierender Bezug vorherrschend: die moda francese. Hierin unterscheiden
sich die Portra¨ts von Ariccia und Castel Carnasino deutlich von den etwa zeitgleichen engli-
schen Portra¨tserien
”
scho¨ner Frauen“. Auch von der Berliner Maria Mancini als Kleopatra mit
ihrer Tendenz zur u¨berzeitlichen Verortung der Dargestellten weichen diese Bildnisse bereits
wieder ab.
Die Ankunft von Maria Mancini in Rom 1661 markiert einen Fixpunkt des Einflusses der
franzo¨sischen Mode in der Stadt. Vieles, was die Konnetabel in den folgenden Jahren bei den
Fest- und Theaterveranstaltungen der Colonna tat oder an Kleidung trug, wurde als Ausdruck
der moda francese verstanden. Diese Situation wurde noch verst a¨rkt, als um 1670 nachein-
ander noch ihre Schwester Ortensia und ihre Schwa¨gerin Diane-Gabrielle de Thianges aus
Frankreich eintrafen. Selbst das im Juli 1671 von den beiden Mancini-Schwestern errichtete
Bad im Tiber wurde von einem Zeitgenossen als Ausdruck des franz o¨sischen Einflusses auf-
gefaßt:
Coll’occasione de’ correnti caldi estivi, hanno madama Colonna e la duchessa Mazzarina
eretto alla riva del Tevere a Ponte Molle alcune caselle o piccioli bagni, circondati da un
argine di canne poste insieme, dove esse con le loro dame vanno a bagnarsi ricoperte di
lunghe camice; bagnandosi parimente fuori del detto ricoperto o sia steccato gli altri cava-
lieri della loro conversazione e compita la detta funzione si ritirano le dame a vestirsi sotto
a un gran padiglione ivi innalzato, asserendo di far cio` secondo la moda francese, quale
pero` sin a ora non si ha potuto introdurre immitazione presso le dame romane.1255
Maria Mancini – gebu¨rtige Italienerin, aber Wahlfranzo¨sin – war sich dieser nationalen Dif-
ferenz bewußt. Aus Anlaß der Ankunft ihrer Schwester in Italien vermerkt sie in ihren Me-
moiren:
Comme elle venait de France avec les ide´es encore fraıˆches des plus agre´ables modes du
pays, elle venait aussi avec l’esprit tout rempli de l’humeur de la nation, qui, s’attachant
seulement a` l’exte´rieur, re`gle son estime sur la manie`re dont on est habille´, et, malheu-
reusement, cette circonstance nous manquant, a` la Marquise [Paleotti] et a` moi, apre`s une
re´ception assez froide, le me´chant air de notre e´quipage s’attira le me´pris qu’il me´ritait.1256
Ihre Flucht aus Rom am 29. Mai 1672 begr u¨ndet sie unter anderem folgendermaßen:
[...] j’avais de´ja` forme´ de me retirer en France comme le pays de mon e´ducation, la
re´sidence de la plus grande partie de mes parents, et enfin le centre de mon ge´nie.1257
Die franzo¨sische Mode in der Kleidung wirkte sich vor allem in einer Vergr o¨ßerung des
Dekollete´s aus, was den zeitgeno¨ssischen Beobachtern natu¨rlich nicht entging. Der Zusam-
menhang zwischen dieser Erotisierung der weiblichen Kleidung und dem franz o¨sischen Ein-
fluß wurde auch in anderen Lebensbereichen erkannt. Der oben zitierte Bericht zum Bad der
Frau vgl. FILIPCZAK 1990, S. 64.
1254Vgl. die Abschnitte 4.1.5 u. 4.1.7.
1255Zit. n. TAMBURINI 1997B, S. 123.
1256MANCINI 1965, S. 135.
1257Ebd., S. 148.
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franzo¨sischen Damen und ihres Gefolges im Tiber zeigt deutlich auf, wie genau die R o¨mer
beobachteten, ob etwa Grenzen der Schicklichkeit u¨bertreten wurden; ausgereizt wurden diese
aus ro¨mischer Perspektive in jedem Fall. Doch scheinen sich – zumindest in den einer aus-
gewa¨hlten ¨Offentlichkeit zuga¨nglichen ro¨mischen Scho¨nheitengalerien – keine Portra¨ts von
prominenten weiblichen Mitgliedern der r o¨mischen Gesellschaft befunden zu haben, die die
Dargestellten mit vo¨llig entblo¨ßter Brust zeigten.
Das Publikum, dem das Identifikationsportr a¨t der Maria Mancini als Kleopatra zuga¨nglich
war, ist dagegen schwerer zu bestimmen. Es gibt nur wenige Hinweise f u¨r eine Verbreitung
des Typus außerhalb des Palazzo Colonna. Ein in Florenz aufbewahrtes de´shabille´-Portr a¨t von
Voet1258, bei dem eine Identifizierung der Dargestellten als Maria Mancini m o¨glich ist, zeigt
diese allerdings ebenfalls mit entblo¨ßter Brust, hier sogar ohne jede offensichtliche Allusion
auf eine historische oder mythologische Person. Das Spiel zwischen der Entbl o¨ßung als Mittel
zur Transponierung der Dargestellten in eine u¨berzeitliche, der Realita¨t enthobene Ebene auf
der einen Seite und der Identifikation mit einer solchen u¨berzeitlichen Figur als Mittel zum
bewußten decorum-Verstoß – mehr in gesellschaftlicher als in k u¨nstlerischer Hinsicht – auf der
anderen war vermutlich selbst fu¨r die Zeitgenossen nicht immer ohne weiteres aufzul o¨sen1259.
Die Erotisierung des weiblichen Bildnisses wirkte egalisierend auf Standesunterschiede,
auch wenn dabei die Realita¨t nicht mit der Kunstwelt verwechselt werden durfte. In einem
Bericht, der mehr als eine Anekdote zu sein scheint, schreibt der modenesische Gesandte Ran-
goni am 15. November 1670 aus Rom u¨ber Voet, daß sich der Maler in ein Modell, deren
Portra¨t er anfertigte, verliebt habe:
Ferdinando pittore ha girato un poco inamorato di qualche Principessa che dipinge, e forse
q.ta era la causa perche` egli ricuso` di essere q.to inverno fuori di Roma; non so come sia
per ritornare in essere.1260
Auch war der neue weibliche Portra¨ttyp, der in Folge der moda francese um 1670 die r o¨mi-
sche Portra¨tproduktion dominierte, untrennbar mit den neuen Freir a¨umen konnotiert, die sich
Maria Mancini und ihre weibliche franzo¨sische Verwandtschaft in der ma¨nnlich bestimmten
ro¨mischen Gesellschaft geschaffen hatten. Das neue Bekenntnis zur eigenen K o¨rperlichkeit
und die offensichtliche Weigerung der beiden Mancini-Schwestern, von m a¨nnlich bestimm-
ten Strukturen, vor allem von der Ehe, abh a¨ngig zu sein, geho¨rten zusammen. Durch ihre
Memoiren war diese Stellungnahme der Schwestern zu Geschlechterfragen bald europaweit
pra¨sent. Das Odescalchi-Pontifikat ab 1676 bereitete aber durch strengere Moralvorschriften
und drastische Einschra¨nkungen im Bereich der Kunstpatronage diesem Portr a¨ttyp in Rom ein
abruptes Ende. Obwohl Voet auch fu¨r die Odescalchi gearbeitet hatte1261, wurde der Ku¨nstler
mit der moda francese im Portra¨t derart gleichgesetzt, daß er zwischen 1678 und 1679 aus dem
Kirchenstaat ausgewiesen wurde,
”
per essere il suo pennello strumento alla libidine, e la sua
casa un continuo ricetto di dame e cavalieri che compravano ritratti“ 1262.
1258BODART 1977, S. 342, Kat.Nr. CXXIX, u. Pierre Rosenberg, Pittura francese nelle collezioni pubbliche fiorentine,
Ausst.kat. Florenz: Centro Di 1977, S. 123, Kat.Nr. 74 (als Pierre Mignard nach Ferdinand Voet?).
1259Vgl. zum Problem wiederum den Abschnitt 2.4 sowie den Abschnitt 4.1.4; zur franz¨osischen Mode am Hof Lud-
wigs XIV. unter diesem Aspekt s. DUERR 1997, S. 48-52.
1260Zit. n. BODART 1970, S. 202, Anm. 2.
1261Vgl. zuletzt: Tomaso Montanari, Jacob Ferdinand Voet e Livio Odescalchi, in: Prospettiva, Nr. 81, 1996, S. 52-55.
1262Zit. n. ebd., S. 52 m. Anm. 3. – Bereits unter dem Nachfolger des Odescalchi-Papstes, Alexander VIII. Ottoboni,
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Endgu¨ltig verließ Voet Rom 1681, wohl auch wegen des allgemeinen R u¨ckgangs an ku¨nst-
lerischen Auftra¨gen. In den wenigen Jahren von etwa 1670-80 hatten die Sch o¨nheitengalerien
mit Portra¨ts aus seiner Schule in den Ausstattungsprogrammen der r o¨mischen Pala¨ste und Vil-
len eine große Verbreitung gefunden: Portr a¨ts einer aus dem Besitz der Altieri stammenden
Scho¨nheitengalerie befinden sich noch in der Sala delle Belle im Palazzo Altieri in Oriolo Ro- Abb. 189
mano no¨rdlich des Lago di Bracciano (dort auch die umfangreiche Papstgalerie der Altieri) 1263,
ein anderer Teil derselben Sammlung ist im in der Na¨he gelegenen Veiano1264. Ein weiterer
Standort einer weitgehend mit der Ariccia-Serie u¨bereinstimmenden Scho¨nheitengalerie ist der
Palazzo Giustiniani-Odescalchi in Bassano di Sutri, ebenfalls unweit des Lago di Bracciano
gelegen1265.
Nur noch schriftlich u¨berliefert ist die Ausstattung mit Frauenportra¨ts der Villa Il Vascello,
die sich der Agent des Kardinals Mazarin in Rom, Elpidio Benedetti, um 1663 in der N a¨he
der Porta San Pancrazio errichten ließ. Dieser vererbte das Geb a¨ude an den Bruder der Maria
Mancini, den Gatten der Diane-Gabrielle de Thianges, Duc de Nevers; eine Quelle von 1750
benennt die Villa als Benedetti poi Mancini oggi Giraud. Der sp a¨ter gebra¨uchliche Name leitet
sich von der assoziationsreichen architektonischen Form der Villa her,
”
edificata a similitudine
d’un vascello sopra uno scoglio“.
Das ikonographische Programm stellte Bezu¨ge zu Frankreich her: Eine Außenwand wies
Portra¨tmedaillons von Heinrich IV., Ludwig XIII. und Ludwig XIV. auf, Portr a¨ts franzo¨sischer
Ko¨nige fanden sich auch im Inneren. Der aufwendigste Teil der k u¨nstlerischen Ausstattung
war sicherlich das Aurora-Deckenfresko von Pietro da Cortona in der zentralen Galerie des
Hauptgeschosses 1266. Der deutsche Reisende Johann Georg Keyßler h a¨lt sich allerdings bei
seiner 1741 publizierten Beschreibung nahezu ausschließlich in der Galerie des Erdgeschosses
auf:
a¨nderte sich diese Einstellung wieder, wie Keyßlers Beschreibung des Amtssitzes von dessen Großneffen Pietro Otto-
boni (1667-1740) in der Cancellaria nahelegt:
”
[...] Bey dem Bette des Cardinals siehet man eine ungenante Heilige
gemahlt, mit welcher er ehemals in gar vertrautem Umgange gelebt, also daß sie so viel Theil in seinem Bette als
in seinem Herzen eingenommen; wie denn auch die sch¨onsten Gesichter in vielen andern geistlichen Gem¨alden, die
eigentlich Portra¨te seiner Maitressen seyn sollen. Selbst des Cardinals Bediente k¨onnen sich nicht allezeit des Lachens
enthalten, wenn sie diese Heilige nennen sollen, und geben sie zuweilen zu verstehen, in welcher Strasse diese oder
jene Beata sich noch aufhalte. Es ist solches vor diesen Pallaste nichts besonders, sondern manches Bild der H. Maria
oder einer andern Heiligen, die auf dem Altare mit grosser Andacht verehret wird, ist oftmals nichts anders als das
Portrait einer Scho¨nheit, welche dem Mahler oder demjenigen, der durch ein solches Geschenk sich eine Stuffe in den
Himmel zu bauen gedenket, zu Abku¨hlung seiner su¨ndlichen Lu¨ste dienet.“ (KEYSSLER 1740/41, Bd. 2, S. 58) –
Zu den genannten Ra¨umlichkeiten vgl. zuletzt: Edward J. Olszewski, Decorating the Palace: Cardinal Pietro Ottoboni
(1667-1740) in the Cancellaria, in: WALKER/HAMMOND 1999, S. 93-111.
1263Zum Palazzo Altieri in Oriolo Romano vgl.: Michele Bentivoglio, Marina Magnani Cianetti, Il Palazzo Altieri a
Oriolo Romano, in: Bollettino d’Arte, Jg. 68, Mai-Juni 1983, S. 59-74.
1264BODART 1977, S. 344, Kat.Nr. CXXXIII.
1265Vgl. die den Palazzi Giustiniani a Bassano di Sutri e a Roma gewidmete Ausgabe des Bollettino d’Arte, Jg. 42, 1957
(darin u.a.: Paolo Portoghesi, Il Palazzo, la Villa, e la Chiesa di S. Vincenzo a Bassano, S. 222-240). Der Palazzo und
die Villa sind der Drehort der entsprechenden Szene in Fellinis La Dolce Vita (s. Einleitung). – ¨Ahnliche Besta¨nde
noch im Palazzo Spinola in Genua (vgl. Pasquale Rotondi, La Galleria Nazionale di Palazzo Spinola a Genova, Mai-
land: Ricordi 1967, S. 132-135 [Zuschreibung an Mignard], 148f. u. 185ff. [Inventar, bes. Nr. 46, 65, 101, 103, 138
u. 149]) und in den florentinischen Sammlungen (BODART 1977, S. 298, Kat.Nr. 133, u. S. 342ff., Kat.Nr. CXXIX,
CXXXI-CXXXIV; die Dame mit entblo¨ßter Brust hat angeblich eine franzo¨sische Provenienz, dies ist mo¨glicherweise
aber nur durch eine a¨ltere Zuschreibung an Mignard bedingt). PETRUCCI 1995, S. 283, nennt als weitere auftragge-
bende Familie fu¨r Frauenportra¨tgalerien aus dem Umkreis des Voet noch die Carpegna; NIKOLENKO 1970, S. 157,
als weitere Standorte noch den Palazzo Albertoni in Montevecchio und Schloß Prinetti in Merate. Zu einem Bestand
im Schloß Racconigi vgl. Abschnitt 4.4.2; zu einzelnen Bildnissen mit Bezug zu r¨omischen Scho¨nheitengalerien vgl.
auch die weitere Literatur zu Voet (s. vor allem Anm. 1251).
1266Vgl. CA`LLARI 1934, S. 267-273, u. BELLI BARSALI 1970, S. 408f. (Zitate: ebd., S. 408). Die Villa wurde 1849
durch ein Bombardement schwer bescha¨digt und ist nur noch als Ruine erhalten.
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La Villa Benedetti nahe vor der Porta di S. Pancratio ist vom Abbe´ Elpidio Benedetti, ei-
nem Franzo¨sischen Agenten am Pa¨bstlichen Hofe, angeleget und mit vielen hundert artigen
und nu¨tzlichen Sentenzen, Lehren und Spru¨chwo¨rtern, innen und aussen an den Wa¨nden
angefu¨llet worden. In der ersten Galerie des untersten Stockwerkes sind viele Portra¨te von
Franzo¨sischen und Italienischen Frauenzimmer zu sehen, worunter sich Comtesse Laura
Marescotti, Mesdames Colonna, Montespan und Valiere befinden. Die ha¨ufigen Inscrip-
tiones, welche man in diesem Zimmer bemerket, sind alle wider das scho¨ne Geschlecht
gerichtet, [...].1267
Im folgenden gibt Keyßler einen umfangreichen Auszug aus diesen misogynen – und, falls
man die dargestellten Frauen als Vetreterinnen eines Protofeminismus verstehen will, auch an-
tifeministischen – Inschriften. Frauenportr a¨ts und Inschriften finden sich bereits in der ersten
umfassenden Beschreibung der Anlage von 1677 durch Matteo Mayer, der allerdings die Dar-
gestellten der Scho¨nheitengalerie nicht benennt. Er gibt die Funktion des Raumes als Sommer-
speisesaal an und nennt sa¨mtliche Inschriften, die in lateinischer, italienischer, franz o¨sischer,
spanischer und deutscher Sprache verfaßt sind und somit ein quasi enzyklop a¨disches Allge-
meingut u¨ber das weibliche Geschlecht zu repra¨sentieren vorgeben1268. Diese fru¨he Funktio-
nalisierung einer Scho¨nheitengalerie – noch dazu aus dem direkten Umfeld der Mancini – in
einem misogynen Kontext ist bemerkenswert. Das Vorhandensein der beiden ersten maıˆtresses
en titre Ludwigs XIV. – im Gegensatz zu den bisherigen, allein auf Rom konzentrierten Bei-
spielen – weist dies eindeutig als eine Reaktion auf die neuen Einflußmo¨glichkeiten aus, die
Frauen an einem fru¨hzeitlichen Hof wahrnehmen konnten. Die Villa zeigt sich so als Zu-
fluchtsort vor dem Hofleben1269.
4.4 Savoyen
Das Herzogtum Savoyen im Nordwesten der Apenninhalbinsel befand sich seit jeher im Span-
nungsfeld zwischen italienischem und franzo¨sischem Einfluß1270. Es verwundert somit nicht,
daß sich hier im 17. Jahrhundert auch im Bereich der Frauenportr a¨tgalerien franzo¨sische und
ro¨mische Einflußlinien kreuzen.
Die beherrschende politische Gestalt Savoyens um die Mitte des 17. Jahrhunderts war Chri-
stine von Frankreich (1606-1663), Tochter Heinrichs IV. und der Maria de’ Medici und von
1637 bis 1648 Regentin fu¨r ihren minderja¨hrigen Sohn Karl Emanuel II. (1634-1675). Zu
ihren Lebzeiten war in kultureller Hinsicht die Auseinandersetzung mit dem Hof in Paris vor-
herrschend; ihr Sohn Karl Emanuel orientierte sich zumindest im Bereich der Frauenportr a¨tga-
lerien auch nach Rom.
1267KEYSSLER 1740/41, Bd. 2, S. 113. – Vgl. Rossini 1771:
”
[...] nella Galleria prima dabbasso [...] molti ritratti di
Dame Francesi e Italiane tra le quali Madama di Montespan, Madama La Valiere, Madama Colonna, la contessa Laura
Marescotti, il ritratto del Cavalier Bernini (zit. n. BELLI BARSALI 1970, S. 408).“
1268Mayer und Keyßler – letzterer hat sicherlich das Buch von Mayer zu Rate gezogen – werden hier als Anhang B.25
wiedergegeben. Der umfangreichere Teil des Inschriftenprogramms, der nicht unmittelbar auf die Sch¨onheitenga-
lerie bezogen ist, wird durch Auszu¨ge aus der Auswahl Keyßlers angefu¨hrt. – Bezeichnenderweise fanden sich an
den Fensterla¨den der Galerie die Brustbilder Ber¨uhmter Frauen der ro¨mischen Antike als typologische Vorl¨aufer der
portra¨tierten Frauen. Diese wie jene werden dadurch negativ kodiert.
1269Vgl. Anhang B.25.
1270Bis in das 16. Jahrhundert war Piemont vorwiegend franzo¨sischsprachig.
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4.4.1 Die Portra¨tserie des Palazzo Reale in Turin
Christine von Frankreich, der aufgrund ihrer k o¨niglichen Abstammung der Ehrentitel Madama
Reale zukam, entwickelte eine umfangreiche Kunstpatronage und ließ in und um Turin meh-
rere Schlo¨sser und Villen neu errichten oder ausbauen. Ihr Appartement im Turiner Palazzo
Reale wurde in den Jahren ab 1660 ausgestattet. Dabei wurde der Gabinetto della Macchina
mit einem Fries versehen, in den 57 Frauenportr a¨ts eingelassen waren. Vier Reiterbildnisse
von Fu¨rsten befanden sich laut Inventar spa¨testens 1682 an den Wa¨nden darunter. Amoretten
mit Vo¨geln und Blumen schmu¨ckten ein Deckenbild; diese Motivik fand sich auch an ande-
rer Stelle im Raum, z.B. am Ruhebett. Auffallend ist eine relativ große Anzahl an Spiegeln,
die eine Benennung als Spiegelkabinett rechtfertigen wu¨rden. Namensgebend war allerdings
eine Uhr, die Stunden, Monate und Mondphasen anzeigte und an prominenter Stelle mit dem
Wappen von Savoyen versehen war. 1682 geh o¨rten zum Inhalt des Kabinetts noch drei Grup-
pen von elaborierten Buch- und Druckwerken: 1. ein Stammbaum des Hauses Savoyen, 2.
das Theatrum Sabaudiae von 1682 und die Publikation des Jagdschlosses Veneria Reale von
1679, 3. eine Folge von illustrierten Kodices, die die Hofballette unter Christina von Frank-
reich und Karl Emanuel II. dokumentieren 1271. Die Ikonographie des Kabinetts war somit
1682 eindeutig festgelegt: Der Raum veranschaulicht die Herrschaft der Dynastie Savoyen
(Stammbaum, Reiterbildnisse) – in Kosmos und Zeit (Uhr) – u¨ber Raum (Theatrum Sabau-
diae, Veneria-Publikation) und (ho¨fische) Gesellschaft (Ballette, Veneria-Publikation, Frauen-
portra¨tserie)1272.
Beim Tod der Christine von Frankreich 1663 befanden sich noch nicht die erst sp a¨ter publi-
zierten aufwendigen Druckwerke in diesem Raum, mo¨glicherweise beschra¨nkte sich das Bild-
programm auf die Frauenportr a¨tserie im Fries und die Thematisierung der Liebe im Decken-
bild. Die illustrierten Bu¨cher zu den Hofballetten ko¨nnen sich aber bereits hier befunden
haben, auch eine Konterkarierung des
”
weiblichen“ Themas von Decke und Fries durch die
ma¨nnlichen Reiterbildnisse ist zu diesem Zeitpunkt nicht auszuschließen. Die Uhr kam 1645
in den Besitz der Fu¨rstin.
Die kleinen Bildnisse, von denen sich 37 erhalten haben, zeigen Brustbilder von Damen Abb. 191
in ovalem Bildausschnitt. Umgeben sind sie von einem Inschriftenband, das den Namen der
Dargestellten wiedergibt, und von Schmuckornamenten in den verbleibenden Zwickeln. Die
Benennung der Bildnisse im Inventar als principesse e dame diverse gibt die soziale Struktur
der Portra¨tserie zutreffend wieder: Im erhaltenen Bestand lassen sich die Bildnisse der beiden
Gattinnen Karl Emanuels II. – Franziska von Orle´ans-Valois (1648-1664) und Maria Johanna
von Savoyen-Nemours (1648-1724) –, der Princesse Royale Maria Stuart und der portugiesi-
schen Infantin nachweisen; der weitaus gro¨ßere Teil zeigt jedoch Vertreterinnen des piemon-
tesischen Adels (Provana, Saluzzo, Simiana, Solaro, Ferraris, Langosca, Valperga, Broglia,
Ponte San Martino d’Aglie` e di Parella u.a.), von denen einige Hof a¨mter innehatten. Giovanna
1271Vgl. das Inventar von 1682 in Anhang B.26, ausfu¨hrlich in: Michela di Macco, Quadreria di Palazzo e pittori di corte.
Le scelte ducali dal 1630 al 1684, in: Giovanni Romano (Hrsg.), Figure del Barocco in Piemonte. La corte, la citta`, i
cantieri, le province [Arte in Piemonte, Bd. 3], Turin: Cassa di Risparmio 1988, S. 41-138, hier S. 129-138. – Zu den
Balletten vgl. Mercedes Viale Ferrero, Feste delle Madame Reali di Savoia, Turin: Istituto Bancario San Paolo 1965.
1272Zur Deutung von Uhr und Atlas vgl. Giuseppe Brusa, Andreina Griseri, Il meraviglioso microcosmo meccanico di
Cristina di Francia, in: Orologi negli arredi del Palazzo Reale di Torino e delle residenze sabaude, Ausst.kat. Turin:
Fabbri 1988, S. 75-89, hier S. 87; Andreina Griseri, Il Diamante. La Villa di Madama Reale Cristina di Francia, Turin:
Istituto Bancario San Paolo 1988, S. 102ff., u. BREDEKAMP 1993, S. 31ff.
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Ginevra Scaglia, Marchesa di Dogliani, war beispielsweise damigella d’onore, Cristina Wil-
cardel dama d’onore di Madama Reale und Maria Caterina Benso di Cavour dama di Palazzo.
Wie die verwandtschaftlichen Beziehungen und die nationale Herkunft von Auftraggeberin
und einigen Dargestellten weisen auch Stil und Portr a¨tauffassung deutlich nach Frankreich, in
den Umkreis der Beaubruns: Eine wechselseitige Beeinflussung beider Ho¨fe ist hier voraus-
zusetzen. Franziska von Orle´ans-Valois ist ebenfalls in der Frauenportr a¨tserie von Versailles
vertreten1273.
In der Residenz der franzo¨sischen Prinzessin und Tochter der Maria de’ Medici ist – wie
kaum anders zu erwarten? – auch die Ikonographie der Femmes Fortes im Bildprogramm ver-
treten: Im Fries der Camera della Concordia waren zwo¨lf Gema¨lde mit
”
fatti Eroici di diverse
principesse forastiere maritate nella Real casa di Savoja con molte figure“ nach einem von
Emanuele Tesauro entworfenen Programm angebracht. Das Appartement, zu dem die Camera
geho¨rte, war anla¨ßlich der Hochzeit Karl Emanuels mit Franziska von Orle´ans-Valois 1663 f u¨r
die neue, aus Frankreich stammende Herzogin eingerichtet worden 1274. Der Anbringungsort
des
”
Heroinen“-Zyklus befand sich demnach an einer zu dem der Frauenportr a¨tserie analogen
Stelle. Die Gema¨lde wurden von verschiedenen Ku¨nstlern angefertigt, die im April 1663 daf u¨r
bezahlt wurden.
Die ideologische Dimension dieses Programms liegt auf der Hand: Es betont die bedeutende
Rolle der aus Frankreich stammenden fu¨rstlichen Gattinnen; in der jungen Braut spiegelt sich
die Stellung der franzo¨sischen Ko¨nigstochter Christine als Regentin Savoyens von 1637 bis
1648. Entgegen der Angabe des Inventars waren aber vor allem savoyische Prinzessinnen ver-
treten, darunter solche, die an andere europ a¨ische Ho¨fe verheiratet waren. Das Personal zeigt
heroisierend-romaneske und normierte Weiblichkeitsentw u¨rfe wie den Trionfo di Beatrice als
Kavalkade einer Heroine1275, die Vita der Ludovica, die sich dem klo¨sterlichen Leben weiht,
oder mit Bona von Savoyen die Regentin Mailands f u¨r den jungen Gian Galeazzo Sforza. Daß
letztere bereits nach kurzer Zeit von ihrem Schwager Ludovico il Moro auf eine abgelegene
Festung verbannt und von jedwedem politischen Einfluß entfernt wurde, mußte bei der ent-
sprechenden Darstellung selbstversta¨ndlich unterschlagen werden. Hier zeigt sich deutlich die
Problematik einer Situation zwischen Anspruch und Wirklichkeit, die der Versuch einer Ak-
tualisierung der Ikonographie Beru¨hmter Frauen mit sich brachte.
Die vier Supraporten des Raumes knu¨pfen thematisch an die Frieszone an, sind aber nicht
koha¨rent. Interessant ist in diesem Zusammenhang – neben der Thematik des Mythos von
Orpheus und Eurydike – die Darstellung der Kr o¨nung eines Kindes durch eine Fu¨rstin, die
die weibliche Rolle bei der Konstituierung von Herrschaft hervorhebt. Erhalten hat sich die
Hypsikratea von Amanzio Prelasca (una donna armata in atto di montare a cavallo). Eine
solche klassische Femme Forte neben anderen weiblich kodierten Sujets l a¨ßt auf einen in-
dividualisierten Umgang und eine kreative Nutzung der vorgegebenen Muster schließen, die
die ideologischen Probleme des aktualisierenden Frieses umgehen und auch die inhaltlichen
1273Vgl. VIALE FERRERO 1965, S. 47 u. 49; GRISERI 1988, S. 89ff., 97, 100 u. 102, u. Michela di Macco, Giovanni
Romano (Hrsg.), Diana Trionfatrice. Arte di Corte nel Piemonte del Seicento, Ausst.kat. Turin: Allemandi 1989,
S. 140f., Kat.Nr. 146ff. (Paolo San Martino); zu Versailles vgl. Abschnitt 4.2.1.
1274Vgl. Anhang B.26; Andreina Griseri, L’Immagine ingrandita. Tesauro, il labirinto della metafora nelle dimore ducali
e nel Palazzo della Citta`, in: Studi Piemontesi, Bd. 12, 1983, S. 70-79, hier S. 76ff.; DI MACCO 1988, S. 66, 136ff.
m. Anm. 40f. u. Abb., u. DI MACCO/ROMANO 1989, S. 119-122, Kat.Nr. 132ff. (Michela di Macco).
1275Hierin Vorla¨ufer fu¨r die großen Reiterdoppelbildnisse in der Veneria Reale; s. die folgenden Abschnitte 4.4.2 u. 4.4.3.
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Limitierungen des Sujets der Femmes Fortes aufheben1276.
4.4.2 Die Galerie Karl Emanuels II. von Savoyen
Karl Emanuel II. von Savoyen betrieb einen erheblichen Aufwand f u¨r die Ausstattung der in
Piemont neu errichteten oder modernisierten Landschl o¨sser und Villen, die zumeist bereits
unter seiner Mutter begonnen worden waren und in deutlicher Konkurrenz zu Projekten an-
derer europa¨ischer Ho¨fe – vor allem wieder zu Frankreich1277 – standen. Zu diesem Zweck
bestellte er unter anderem Gema¨lde nahezu sa¨mtlicher bekannter Gattungen. In einem Brief
an seinen ro¨mischen Residenten Gazelli vom 7. Dezember 1672 formuliert der Herzog eine
umfangreiche Gema¨ldebestellung:
Voglio havere delli quadri di prospettiva, paesi, frutti, battaglie, marine, bambocci, faccie
di belle donne istoriate, li piu` grandi di tela d’imperatore, e li piu` piccoli d’un terzo di raso;
ma non voglio spender piu` di tre in quattro doppie il pezzo. [...]1278
Ein Monat spa¨ter wird das Sujet der intendierten Bildnisserie weiter spezifiziert:
”
In quanto
alle faccie di belle donne, s’intende che debbono consistere in ritratti di mezzo busto“ 1279.
Gegenu¨ber dem savoyischen Minister San Tomaso pries sich Giovanni Peruzzini (ca. 1629-
1694) noch in einem Brief vom 7. November 1674 als Maler
”
di figure, paesi, marine, frutti,
fiore, ocelami, pesci, armerie, bambocciate, battaglie, prospettive, ritratti, dipingendo a fresco,
a guazzo, in grande, in piccolo, a tempera, et in miniatura [...]“, womit er beinahe w o¨rtlich
die Anforderungen des Herzogs wiederholte, sogar u¨berbot und natu¨rlich auf eine Anstellung
als Hofmaler spekulierte, die er schließlich auch erhielt1280. Der Allesko¨nner wies sich durch
diese Auflistung trotzdem vor allem als Maler von Galeriebildern kleineren Formats in den
”
niederen“ Gattungen aus, und bei einem Vergleich mit seinem bis dahin geschaffenen Œuvre,
vor allem religio¨se Sujets in kirchlichem Auftrag, wird deutlich, daß er sich hier bestimmten
Anforderungen anpaßte oder ganz allgemein einen Bereich des h o¨fischen Geschmacks ab-
decken wollte, in dem er sich gute Chancen ausrechnete.
Bereits am 20. Ma¨rz 1673 wird dem Herzog von Savoyen aus Rom eine umfangreiche Liefe-
rung an Gema¨lden u¨bersandt, darunter zwei Schlachtenbilder von Salvator Rosa, angeblich nur
”
ritoccate“, vermutlich aber kopiert von Giovanni Peruzzini, zwei Landschaften von Peruzzi-
nis Bruder Francesco, weitere Landschaften, Veduten, Bambocciaden und Stilleben, Historien,
davon je eine von Annibale Carracci und Francesco Albani, sowie:
8. Rittratti sette di Ferdinando Voet, e l’altro vestito alla persiana, con la mano che tiene
un vezzo di perle che li casca dal collo, dal Sig. Giovanni Peruzzini. [...] Ritratti conforme
al numero di sopra. 1. La Contessa Stella. 2. Madamigella Constanza. 3. La Duchessa di
Nivers [sc. Diane-Gabrielle de Thianges]. 4. La Principessa di Sonnino [sc. Clelia Cesarini
Colonna]. 5. La Marchesa Strozzi [sc. Ottavia Renzi Strozzi?]. 6. La Marchesa [Cristina]
1276Vgl. dagegen Abschnitt 1.3.
1277Vgl. KRAUSE 1996, S. 54 (dort Karl Emanuel versehentlich als ein – nicht existierender – Karl Amadeus II.).
1278Zit. n. Alessandro Baudi di Vesme, Schede Vesme. L’Arte in Piemonte dal XVI al XIII secolo, 4 Bde., Turin: Societa`
Piemontese di Archeologia e Belle Arti 1963-1982, Bd. 2, S. 513.
1279Ebd., S. 513f. (4. Januar 1673).
1280Vgl. Gaudenzio Claretta, Relazioni d’insigni artisti e virtuosi in Roma col Duca Carlo Emanuele II di Savoia, in:
Archivio della R. Societa` Romana di Storia Patria, Bd. 8, 1885, S. 511-554, hier S. 522-526; BAUDI DI VESME
1963-1982, Bd. 3, s.v. Peruzzini, Giovanni, S. 815-824 (Zitat S. 820), u. DI MACCO 1988, S. 80.
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Paleotti. 7. La Marchesa Cerri [sc. Maria Isabella Capranica Cerri]. 8. La bellissima Nina
Scarpellina, giovine di 15 anni, corteggiana, fatta dal Sig. Gio. Peruzzini.1281
Bemerkenswert sind die fru¨he Rezeption des in dieser Form erst kurz zuvor in Rom entstan-
denen Ausstattungskonzepts der Scho¨nheitengalerie und die Tatsache, daß zu diesem Zweck
Kopien von in Rom vorhandenen Portr a¨ts angefordert wurden, also nicht daran gedacht wurde,
den eigenen Hof auf diese Weise zu repra¨sentieren1282: Die meisten der hier genannten Bild-
nisse lassen sich auch in den Serien von Ariccia und Castel Carnasino nachweisen 1283. Wieder
scheint die Konkurrenz zwischen den Ho¨fen und den fu¨hrenden Familien Italiens der aus-
schlaggebende Faktor zu sein, der eine schnelle ¨Ubernahme von repra¨sentativen Ausstattungs-
programmen begu¨nstigte. Mo¨glicherweise hat aber auch Ortensia Mancini, die 1672 aus Rom
nach Turin u¨berwechselte, zur Beschleunigung dieses Prozesses beigetragen.
Das in den Briefen Karl Emanuels angegebene Format als Brustbild entspricht den Frauen-
portra¨ts von Voet als maßgebende Vorlagen. Aussagekr a¨figer ist seine Benennung des Sujets
als belle donne, nicht als dame, principesse oder nur donne, wie dies in den bisher zitierten
ro¨mischen Quellen nahezu durchga¨ngig der Fall war. Aus der Distanz verschwinden also die
sozialen Unterschiede und biographischen Eigenheiten, und f u¨r den Herzog als ma¨nnlichen
Betrachter wird allein die ko¨rperliche Attraktivita¨t der dargestellten Frauen ausschlaggebend.
Karl Emanuel erweiterte die aus Rom u¨bernommene Galerie an Portra¨tkopien eigensta¨ndig;
vor allem war er offensichtlich daran interessiert, von bereits unter den r o¨mischen Kopien
vertretenen Frauen Originalportra¨ts zu erhalten. So ließ er im Mai 1674 Cristina Paleotti, die
zu diesem Zeitpunkt zusammen mit Maria Mancini in Mailand weilte, durch seinen Ersten
Minister San Tomaso eine Leinwand mit der Bitte um ein Portr a¨t zukommen. Im Juli des
Jahres wurde das Bildnis u¨bersandt. Die Tatsache, daß der Herzog die Leinwand gleich zur
Verfu¨gung stellte, la¨ßt darauf schließen, daß ein bestimmtes Format f u¨r eine Serie unbedingt
eingehalten werden mußte1284.
Bildnisse der Maria Mancini und ihrer Schwester Ortensia – von identischer Gr o¨ße – befan-
den sich laut Inventar von 1682 in der Stanza Grande des Turiner Palazzo Reale 1285. Beide
hielten sich la¨ngere Zeit in Savoyen auf, Maria kam dort zu Beginn des Jahres 1673 an. Es
ist also mo¨glich, daß es sich bei beiden Portra¨ts um in Turin gefertigte Originale handelte.
1281Zit. n. BAUDI DI VESME 1963-1982, Bd. 3, S. 818f. – CLARETTA 1885, S. 529f., gibt die Stelle mit z.T. hiervon
abweichenden Lesarten wieder, z.B. anstatt Stella bei Claretta
”
Nelle“ (Verballhornung von Meilleraye [= Ortensia
Mancini]?, vgl.
”
Meillers“ in Castel Carnasino [in Abschnitt 4.3]) und anstatt Paleotti
”
Falcotti“.
1282Das Beispiel wurde in Savoyen aufgegriffen und weitergef¨uhrt: Im Schloß des Carlo Francesco di Masino befindet
sich eine umfangreiche Sammlung weiblicher Portr¨ats (vgl. DI MACCO 1988, S. 125). – Weiterhin hielt sich Ferdi-
nand Voet nach seinem Fortgang aus Rom um 1682 fu¨r einige Zeit in Piemont auf. Aus dieser Phase stammen einige
qualita¨tvolle Frauenportra¨ts, außerdem haben sich Kopien von einheimischen Malern nach Vorlagen des Flamen er-
halten, die auf den Typus der Belle Donne-Portr¨ats zuru¨ckgreifen (vgl. DI MACCO/ROMANO 1989, S. 42, Kat.Nr. 45
[Michela di Macco], u. Cristina Mosetti, Un committente della nobilita` di corte: Ottavio Provana di Druent, in: Gio-
vanni Romano (Hrsg.), Torino 1675-1699. Strategie e conflitti del Barocco [Arte in Piemonte, Bd. 7], Turin: Cassa di
Risparmio 1993, S. 253-354, hier S. 258f. u. 327, Anm. 2).
1283Ein Teil dieser Portra¨ts von Ferdinand Voet fu¨r die Scho¨nheitengalerie Karl Emanuels II. hat sich auf Schloß Racco-
nigi in Piemont erhalten. Vgl. z.B. Noemi Gabrielli, Racconigi, Turin: Istituto Bancario San Paolo 1972, S. 219, Abb.
unten, bezeichnet als Olimpia Mancini, wahrscheinlich jedoch Flaminia Pamphilj Savelli, Principessa di Venafro.
1284Corrado Ricci, Il Ritratto di Cristina Paleotti, in: Bollettino d’Arte, Jg. 11, 1917, S. 1-6. Als Maler des Bildnisses
wird der zu diesem Zeitpunkt in Mailand nachweisbare Paul Mignard, Neffe des Pierre Mignard, angenommen. Das
Portra¨t wurde mit einem Bildnis der Cristina Paleotti in der Galleria Sabauda identifiziert, das aber den Ariccia-Typus
wiedergibt und mit großer Wahrscheinlichkeit mit der 1673 aus Rom u¨bersandten Voet-Kopie identisch ist. – Zur
Biographie der Cristina Paleotti vgl.: ders., Vita Barocca, Mailand: Cogliati 1904, S. 93-147.
1285Vgl. Anhang B.26.
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Die Gema¨ldeausstattung der Stanza Grande zeigt einen zeittypischen Zuschnitt. Neben den
mythologischen Sujets der Supraporten, einer Venus-Darstellung, einem Marienbild in Pastell
und einer Landschaftszeichnung vor allem Herrscherportr a¨ts und weitere Bildnisse aus diesem
Umfeld: ein Bildnis von Karl Emanuels Schwester Adelaide, zwei von deren Gatten Kurf u¨rst
Ferdinand Maria von Bayern, eines von Ko¨nig Johann III. Sobieski von Polen und schließlich
eines der Duchesse de Ventadour, Ehrendame von Liselotte von der Pfalz und sp a¨ter Gouver-
nante von Ludwig XV. Die Portra¨ts der Mancini-Schwestern sind aber nicht in dieser Folge
aufgefu¨hrt, sondern separat, bezeichnenderweise vor einer Serie von sechs Portr a¨ts von Ge-
nerali Ollandesi. Damit stehen die Portra¨ts der Belle Donne als Stellvertreter der Kategorie
der Beru¨hmten Frauen in einer fu¨r das Genre charakteristischen Gegenu¨berstellung mit Bild-
nissen Beru¨hmter Ma¨nner – Vertretern des niederla¨ndischen Milita¨rs, wahrscheinlich aus den
Auseinandersetzungen mit den Spaniern in der ersten Ha¨lfte des Jahrhunderts und/oder den
Seekriegen mit England ab 1652. In dieser Konfrontation von Portr a¨ts finden sich zum wieder-
holten Male tradierte Geschlechterrollen als heroische Modelle wieder, die den milit a¨rischen
Bereich als
”
ma¨nnlich“ und den Bereich der Scho¨nheit, Liebe und generativen Funktion als
”
weiblich“ kodiert pra¨sentieren1286.
Die aus Rom importierten Frauenportra¨ts lassen sich aber nicht im Inventar des Palazzo
Reale von 1682 nachweisen. Dies und die intendierte Konformit a¨t der Serie lassen auf eine
einheitliche Ha¨ngung in einem der Landschlo¨sser oder einer der Villen des savoyischen Hofes
im Umkreis von Turin schließen. Das damals avancierteste Projekt in dieser Hinsicht war die
ab 1658 geplante Anlage von Veneria Reale mit dem Jagdschloß Reggia di Diana im Zentrum, Abb. 192
das in den fru¨hen 1670er Jahren nach Abschluß der gr o¨ßeren Dekorations- und Ausstattungsar-
beiten nur noch mit kleineren Galeriebildern versehen werden mußte 1287. So ist die Vermutung
gerechtfertigt, daß neben den anderen oben genannten, von Karl Emanuel in Rom bestellten
Galeriebildern auch die Scho¨nheitengalerie ihren Platz in der Veneria finden sollte. Das a¨lteste
derzeit zuga¨ngliche Inventar der Veneria von 1711 ist aber hinsichtlich der Sujets der Gem a¨lde
nicht aussagekra¨ftig genug und auch erst nach den 1693 erfolgten franz o¨sischen Zersto¨run-
gen und Plu¨nderungen sowie dem nachfolgenden Bau eines neuen Pavillons entstanden. Ein
weiteres Inventar von 1691 ist gegenwa¨rtig nicht auffindbar1288.
Die Erga¨nzung der sieben Frauenportr a¨ts von Voet um Peruzzinis Bildnis der
”
bellissima
Nina Scarpellina, giovine di 15 anni, corteggiana“ (in der Lieferung aus Rom vom M a¨rz 1673)
verweist auf einen deutlichen Perspektivwechsel auf die r o¨mischen Damenportra¨ts aus dem
Blickwinkel des sayoyischen Fu¨rsten. Das in Rom rudimenta¨r noch vorhandene sta¨ndische
Repra¨sentationssystem der Scho¨nheitengalerien – wie das Wissen um die Biographie der Dar-
gestellten – wird hier endgu¨ltig aufgehoben zugunsten eines erotisierten Blicks auf die belle
1286Vgl. u.a. den Abschnitt 4.1.4 (m. Anm. 993).
1287Vgl. zu Veneria Reale vor allem Camilla Barelli, Silvia Ghisotti, Decorazione e arredo in un cantiere del Seicento:
Venaria Reale, in: ROMANO 1988, S. 139-162; Literaturangaben auch bei KRAUSE 1996, S. 335, Anm. 134. Maria
Mancini hat die Veneria bei ihrem Aufenthalt in Savoyen 1673 o¨fters besucht (vgl. DULONG 1993, S. 238-246)
und in ihren Memoiren beschrieben:
”
[...] je fus a` la Venerie, maison tre`s fertile en toutes sortes de chasse et de
divertissements (MANCINI 1965, S. 171).“
1288Vgl. BARELLI/GHISOTTI 1988, S. 152f. (m. Anm. 41), 156f. u. 158-162 (Abdruck des Inventars von 1711). – Die
Sujets der Gema¨lde werden im Inventar von 1711 ha¨ufig gar nicht genannt. Die
”
trenta sei quadri oue deuonsi dipingere
li ritratti de Re di francia“ in der Settima Stanza und die
”
Quadri numero quaranta due, oue deuonsi dipingere i ritratti
de Re d’Inghilterra“, in der Ottava Stanza (ebd., S. 161; vgl. auch KEYSSLER 1740/41, Bd. 1, S. 272) verweisen auf
geplante, aber zu diesem Zeitpunkt noch gar nicht realisierte dynastische Galerien, die den Anspruch der savoyischen
Herrscher auf den Ko¨nigstitel unterstreichen sollten.
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donne und des galanten Gespra¨chs um die tatsa¨chliche oder vermeintliche chronique scan-
daleuse ihrer Person. In dieser Hinsicht ist es bedeutend, daß Karl Emanuel II. in Veneria
Reale eine gro¨ßere Anzahl erotischer Aktbilder besaß1289. Offensichtlich wurden auch solche
Gema¨lde mit lasziven Themen um 1673/74 aus Rom besorgt, wie aus einem Schreiben des
Mauriziano Fouchet vom 9. Januar 1674 an den Herzog hervorgeht:
Je obe´irai aussi a` l’ordre qu’il plait a` V.A.R. de me donner pour des tableaux osceni, si je
trouve que je puisse immaginer que soyent du gout de V.A.R. Je ne suis nullement scrupu-
leux sur cette matie`re, ni sur tout ce qui peut y avoir quelque rapport.1290
4.4.3 Die Galerie der Kurfu¨rstin Henriette Adelaide von Savoyen in
Mu¨nchen
Henriette Adelaide von Savoyen (1636-1676), Gemahlin von Kurf u¨rst Ferdinand Maria von
Bayern, setzte im Gegensatz zu ihrem Bruder Karl Emanuel – mit dem sie im u¨brigen aber in
einem regen Austausch stand – die Tradition ihrer Mutter fort. Die Frauenportr a¨tgalerie diente
ihr in erster Linie der Repra¨sentation des eigenen Hofes und ist nicht von der erotisierten
Konzeption der belle donne-Galerie ihres Bruders beeinflußt.
Die Braut des bayerischen Kurfu¨rsten kam 1652 nach Mu¨nchen und traf am dortigen Hof
zuna¨chst auf große Widersta¨nde. Ihre aus dem Haus Habsburg stammende Schwiegermutter
und andere konservative Hofkreise versuchten den Spielraum der
”
welschen“ oder
”
Savoy-
schen Dame“ zu beschra¨nken. Erst mit dem Wechsel der bayerischen Politik zu einer tenden-
ziell profranzo¨sischen Ausrichtung und schließlich mit der Geburt eines Thronfolgers erlangte
die Enkelin Heinrichs IV. von Frankreich und der Maria de’ Medici – nach zehn Jahren Aufent-
halt am Mu¨nchner Hof – eine eigensta¨ndige Machtposition, so daß sie die Hof- und Festkultur
entscheidend beeinflussen und am franzo¨sischen Vorbild ausrichten konnte1291.
Als erste eigensta¨ndige Baumaßnahme konnte Henriette Adelaide 1658 in der M u¨nchner
Residenz die Einrichtung einer kleinen Galerie f u¨r die in ihrem Besitz befindliche, umfang-
reiche Portra¨tsammlung veranlassen. Zu der Baumaßnahme geh o¨rte auch ein an die Galerie
anschließendes Kabinett, dessen zentrales Deckenbild Minerva als Personifikation weiblicher
Tugenden erhalten ist1292. Ab 1664 konnte die Kurfu¨rstin aber mit der Erweiterung und Aus-
stattung eines neuen Wohnappartements in der Residenz beginnen, wof u¨r sie sich von ihrem
Bruder Karl Emanuel Zeichnungen fu¨r
”
Decken und Alkoven“ u¨bersenden ließ. Die Raum-
folge der neuen Kurfu¨rstinnenwohnung umfaßte zwei Vorzimmer und ein Audienzzimmer
als offizielle Repra¨sentationsra¨ume, Wohn- und Schlafzimmer und Kabinett als eher private
Gema¨cher sowie eine Galerie – flankiert von Liebeskabinett und Rosen- und Lilienzimmer.
Wie der Briefwechsel der Kurfu¨rstin mit dem Bruder und die deutlichen Parallelen zu den nur
1289Vgl. Augusto Telluccini, Un
”
Auto-Da-Fe´“ di Carlo Emanuele III, in: Atti della Societa` Piemontese di Archeologia
e Belle Arti, 1920, S. 300-322, bes. S. 315f. u. 321f.
1290Zit. n. CLARETTA 1885, S. 531.
1291Vgl. zur Biographie der Kurfu¨rstin Henriette Adelaide: Roswitha von Bary, Henriette Adelaide von Savoyen.
Kurfu¨rstin von Bayern, Mu¨nchen: Su¨ddeutscher Verl. 1980, sowie u.a. die a¨lteren Studien von Gaudenzio Claretta,
Adelaide di Savoia, Duchessa di Baviera, e i suoi tempi, Turin: Paravia 1877; Carlo Merkel, Adelaide di Savoia. Elett-
rice di Baviera, Turin/Florenz/Rom: Bocca 1892, u. Michael Strich, Kurf¨urstin Adelheid von Bayern, in: Historisches
Jahrbuch, Bd. 47, 1927, S. 63-96 (Zitat n. ebd., S. 72).
1292Vgl. VON BARY 1980, S. 235, u. Anna Bauer-Wild, Brigitte Volk-Knu¨ttel, Corpus der barocken Deckenmalerei in
Deutschland, hrsg. v. Hermann Bauer u. Bernhard Rupprecht, Bd. 3: Freistaat Bayern, Regierungsbezirk Oberbayern:
Stadt und Landkreis Mu¨nchen, Teil 2: Profanbauten, Mu¨nchen: Su¨ddeutscher Verl. 1989, S. 216ff.
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wenige Jahre zuvor begonnenen neuen Raumfolgen im Palazzo Reale in Turin nahelegen, ist
der
”
Import“ des gesamten Bildprogramms oder zumindest von Teilen davon aus Savoyen an-
zunehmen. Vermutlich ist der Konzeptentwurf dem savoyischen Gelehrten Emanuele Tesauro
zuzuschreiben, der maßgeblich an der Programmatik des Palazzo Reale und sp a¨ter auch am
Deckenprogramm des ebenfalls fu¨r Henriette Adelaide errichteten Schlosses Nymphenburg
beteiligt war1293.
Die Ikonographie des Kurfu¨rstinnenappartements formulierte ein ausf u¨hrliches Programm:
Das Erste Vorzimmer stand noch ganz in der Tradition der Mutter der F u¨rstin, Christine von
Frankreich, und der Ikonographie der Femmes Fortes; teilweise lassen sich Bez u¨ge zu Le
Moyne direkt nachweisen: Dieses Heldinnenzimmer zeigte an der Decke die Bilder von Ar-
temisia, Cloelia, Hersilia und Zenobia, gruppiert um das zentrale Bild der Hypsikratea, und
unter den Fenstern vier auf das Hauptthema bezogene Embleme. Das auf den ersten Blick so
martialische Bildprogramm stellt Herrscherinnen dar, die treu zu ihren Gatten stehen, deren
Ta¨tigkeitsbereich ebenso wie diese erfu¨llen ko¨nnen oder deren Politik auch noch nach deren
Tod ausfu¨hren (Hypsikratea, Artemisia, Zenobia), und Frauen, die eigenst a¨ndig mutig handeln
(Cloelia) oder auf Konflikte unter Ma¨nnern ma¨ßigend und vermittelnd einwirken (die Sabine-
rin Hersilia). Nur wenige Jahre spa¨ter wird ein solches Bildprogramm in einer nahezu gleichen
Personenkonstellation die Antichambre de la Reine in Versailles ausgestalten 1294. Beim Re-
sidenzbrand von 1674 wurde diese Ausstattung noch zu Lebzeiten der Kurf u¨rstin zersto¨rt und
nicht wieder hergestellt.
Im Zweiten Vorzimmer, dem sogenannten Liebeszimmer, thematisieren die Deckenbilder
die Beziehung zwischen den Geschlechtern anhand mythologischer Paare aus Ovids Heroides
und dessen Ars Amatoria, wieder begleitet von thematisch bezogenen Emblemen unter den
Fenstern. Im Gegensatz zu dem vorhergehenden Raum sind jetzt die M a¨nner
”
gleichberech-
tigt“ vertreten. Das zentrale Bild, Euadne und Kapaneus, und die Darstellung von Hero und
Leander zeigen Frauen, die aus Liebe zu ihrem Gemahl bzw. Geliebten diesem in den Tod
folgen, wogegen Acontius und Cydippe und Atalante und Hippomenes M a¨nner darstellen, die
durch eine List ihre Partnerin gewinnen. Nur Herkules und Omphale zeigt ein Thema aus dem
Bereich der traditionellen
”
Weiberlisten“. Allerdings dra¨ngt der Maler Pietro Liberi diesen
Aspekt zugunsten einer erotischen Pra¨sentation des weiblichen Ko¨rpers und der Darstellung
einer innigen Paarbeziehung zuru¨ck; allein die Putten tragen Spinnrocken und Spindel heran,
die die a¨ußeren Zeichen der inada¨quaten Bescha¨ftigung des Herkules und der Umkehrung des
traditionellen Geschlechterverha¨ltnisses sind. Insgesamt zeigt die Decke des Liebeszimmers
ein Programm, das Frauen als aufopfernde Leidensheldinnen, M a¨nner aber als erfinderische
Liebende zeigt, die nur selten einmal ihre gesellschaftlich determinierte Rollenerwartung an-
gesichts einer verfu¨hrerischen Frau vergessen.
1293Grundlegend fu¨r die Bescha¨ftigung mit dem Bildprogramm des Kurfu¨rstinnenappartements: BAUER-WILD/VOLK-
KN ¨UTTEL 1989, S. 219-274 (darin eine umfassende Bestandsaufnahme und eine an zeitgen¨ossischen Quellen ori-
entierte Interpretation); vgl. außerdem Reinhold Baumstark, Abbild und ¨Uberho¨hung in der ho¨fischen Malerei unter
Henriette Adelaide und dem jungen Max Emanuel, in: Hubert Glaser (Hrsg.), Kurf¨urst Max Emanuel. Bayern und
Europa um 1700, 2 Bde., Ausst.kat. Mu¨nchen: Hirmer 1976, Bd. 1, S. 171-205, hier S. 184f., VON BARY 1980,
S. 235-243; Cornelia Kemp, Das Herzkabinett der Kurf¨urstin Henriette Adelaide in der Mu¨nchner Residenz. Eine
prezio¨se Liebeskonzeption und ihre Ikonographie, in: MJbBK, 3. F., Bd. 33, 1982, S. 131-154, u. Samuel John
Klingensmith, The Utility of Splendor. Ceremony, Social Life, and Architecture at the Court of Bavaria, 1600-1800,
Chicago/London: Universtity of Chicago Press 1993, S. 36-40.
1294Vgl. Abschnitt 1.3.3.
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Das Audienzzimmer der Kurfu¨rstin, der Goldene Saal, formulierte ein Deckenprogramm
(erga¨nzt um die Friese), das – dem Ort angemessen – Herrscher der Antike aus verschie-
denen Kontinenten bei der Audienz zeigte. Historische Frauengestalten spielen in diesem
rangho¨chsten Raum keine Rolle mehr (abgesehen von einigen sp a¨ter angebrachten Suprapor-
ten). Die Folge der Repra¨sentationsra¨ume der Kurfu¨rstin ist demnach in einem rangma¨ßig
aufsteigenden Sinn als
”
weiblich (Heldinnenzimmer) – weiblich/ma¨nnlich (Liebeszimmer) –
ma¨nnlich (Audienzzimmer)“ kodiert.
In den Wohnra¨umen der Henriette Adelaide, dem sogenannten Grotten- und dem Schlaf-
zimmer, bestand das Bildprogramm aus der allegorischen Darstellung Majest a¨t und Liebe um-
geben von vier Emblemen im Grottenzimmer sowie dem zentralen Bild Der Ruhm der Tu-
genden Henriette Adelaides umgeben von den Tugenden constantia, prudentia, amicitia und
virtus im Schlafzimmer. Das Programm verbindet also Herrschertugenden mit der u¨bergrei-
fenden Liebesthematik zur Formulierung einer spezifisch weiblichen Herrschaftsauffassung.
Allerdings wird in der unmittelbaren Umgebung der F u¨rstin auf die Thematik der Beru¨hmten
Frauen vollsta¨ndig verzichtet: Allegorien und Personifikationen vermittelten
”
reine“ Konzep-
tionen von Tugenden, ohne den Gefahren von Subversion, gegenteiligen ¨Uberlieferungen und
misogyner Varianten der exemplarischen weiblichen Figuren ausgesetzt zu sein. Aus a¨hn-
lichen Gru¨nden hatten weibliche Mitglieder des franzo¨sischen Ko¨nigshauses fu¨r Identifika-
tionsportra¨ts vorzugsweise die Figur der Minerva gewa¨hlt, und kaum historische weibliche
Gestalten als exempla herangezogen (allenfalls noch, aber selten: weibliche Heilige).
Der – auch auf der Ebene der Ikonographie – pers o¨nlichste Raum der Kurfu¨rstin ist das an
das Schlafzimmer angrenzende Herzkabinett. Hier zeigt sich die Verbundenheit der Auftrag-
geberin mit der aktuellen franzo¨sischen prezio¨sen Literatur, die ihren beredtesten Ausdruck
in der Umsetzung der Carte de Tendre aus dem ersten Band von Madeleine de Scude´rys Ro-
man Cle´lie von 1654 als PAESE DELL’INCLINATIONE im Kabinett findet. Das a¨ußerst
komplexe Bildprogramm kann hier nicht im einzelnen erl a¨utert werden; in diesem Zusammen-
hang ist aber der einzige Bezugspunkt dieser allegorischen Bildwelt zur Realit a¨t des Hofes
durchaus von Interesse: Gegenu¨ber dem Eingang, auf der Ostwand des Kabinetts, findet sich
mittig im Fries ein Gruppenportra¨t von drei Hofdamen der Kurfu¨rstin an einer in der Syste-Abb. 193
matik des Dekorationsprogramms a¨quivalenten Position zu der Landkarte des PAESE und der
dieser schra¨g gegenu¨berliegenden CITTA DELL’AMICIZIA. Die drei Hofdamen werden in
einer vom Kurfu¨rstenpaar bei Ranuccio Pallavicino in Auftrag gegebenen Beschreibung der
Residenz benannt:
Tre` quadri la cintura del muro circondano; nel primo tre` sue Dame non men belle di volto
che nel candor della fede molto accette al core, e spiritoso genio di S.A.E. la Co: Cattarina
Anastasia To¨rring, la Co: Anna Maria To¨rring di Seefeld, nata di Casa d’Aglie`, Marchesa
di S. Germano, e la Co: Cattarina di Spaur, studiose ne’ lauori di sta riccamano su`l telaio
un panno vago nella moltiplicita` di tanti cori, trapunti dall’ago, chı` coronato di spine, chı`
corcato in un cesto di Sospiri, chı` stretto dalle catene, chı` aperto dalla chiave Passapertutto,
chı` annegato nell’acque, chı` sollevato in un asta, chı` dalle punte d’acuti dardi traffito [...].
[...] graziossime Aracni: che tali posso decriverle a` competenza di Serenissima Pallade; ne`
sdegneranno l’onore del titolo, pur che lor venga dato in premio della loro schiettezza, non
gia` in pena di qualche sognata emulazione [...]1295
1295Ranuccio Pallavicino, I trionfi dell’architettura nella sontuosa Residenza di Monaco, Augsburg: Vzschneider 1680
[Mu¨nchen: Straub 1667], S. 70f.
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Zwei der Hofdamen – Katharina Anastasia von To¨rring und Anna Maria von To¨rring-
Seefeld – sind demnach savoyischer Herkunft, aber bayerisch verheiratet, und stehen in enger
perso¨nlicher Beziehung zur Kurfu¨rstin1296. Pallavicino bemerkt zuna¨chst, daß die Dargestell-
ten nicht
”
nicht unhu¨bsch“ seien, geht er aber sogleich zu einer umfassenden Beschreibung ih-
rer Ta¨tigkeit u¨ber, dem Besticken einer Decke mit Herzmotiven. Hier weicht die Beschreibung
von der Darstellung ab, denn auf dem Bild finden sich nur gleichf o¨rmige Herzen, die benann-
ten Motive sind aber zum Teil in anderen Darstellungen des Herzkabinetts zu erkennen 1297.
Die Ta¨tigkeit der Hofdamen ist zwar eindeutig weiblich kodiert, doch machen bereits die Be-
nennung der Frauen als studiose und die darauffolgende ausf u¨hrliche Beschreibung der Herzen
deutlich, daß die Beta¨tigung als Stickerin nur der Anlaß einer umfassenderen Selbstrepr a¨sen-
tation ist.
Pallavicino erkennt in dem Bildnis ein Identifikationsportr a¨t der Hofdamen als
”
Arach-
nen“, die Kurfu¨rstin wird als Minerva bezeichnet. Damit ist die Fu¨rstin in einer fu¨r sie
durchaus gela¨ufigen mythologischen Rolle pra¨sent, allerdings mußte das Konkurrenzverh a¨lt-
nis zwischen der Go¨ttin und der Figur der Arachne im Mythos in ein Vertrauensverh a¨ltnis
umgekehrt1298, der Mythos also um seine bedrohliche Dimension im Verh a¨ltnis zwischen
Ma¨chtigen und Untergebenen beschnitten werden. Offenkundig wurde eine solche negative In-
terpretation in Kauf genommen, um ein mythologisches ¨Aquivalent zu der sozialen Formation
der Hofdamen und zu ihrer Fu¨rstin zu erhalten, das u¨ber eine Neudefinition einer
”
weiblichen“
Ta¨tigkeit eine gemeinsame weibliche Identita¨tsstiftung zu erlangen sucht.
In Mu¨nchen hat sich außerdem eine umfangreiche großformatige Serie weiblicher Bildnisse
erhalten, bei der ein Zusammenhang mit Henriette Adelaide von Savoyen naheliegend, aber
deren Auftraggeber bzw. Auftraggeberin, Entstehungszeit und k u¨nstlerische Autorschaft zum
gegenwa¨rtigen Zeitpunkt nicht eindeutig zu benennen ist. Es handelt sich dabei um eine Folge
von angeblich urspru¨nglich 40 paßfo¨rmigen Gema¨lden im Format von etwa 155 x 111 cm, Abb. 194-195
zum gro¨ßten Teil im Besitz der Bayerischen Staatsgema¨ldesammlungen und des Bayerischen
Nationalmuseums1299.
Von den Dargestellten lassen sich eine Contessa Caseletti und mit großer Wahrscheinlichkeit
die Contessa Gieronima Osasco identifizieren1300, die ab 1652 als Hofdame der Kurfu¨rstin
Henriette Adelaide ta¨tig war1301; in der vermutlich zugeho¨rigen kleineren Serie befanden sich
1296Vgl. z.B. MERKEL 1892, S. 101, 382f.
1297BAUER-WILD/VOLK-KN¨UTTEL 1989, S. 246f.
1298Vgl. KEMP 1982, S. 142. – Außerdem leitet die Autorin aus der Aufgliederung der T¨atigkeit der Figuren
(Ausschu¨tten des Garns, Sticken, Abschneiden des Fadens) ein Parzenmotiv ab. Da sich dies aber nicht durch die
quasi offizielle Bildbeschreibung Pallavicinos best¨atigen la¨ßt, soll dies nicht weiter beru¨cksichtigt werden.
1299Inv.Nr. 3698-3702, 3704f., 3707f., 3710-3713, 3715, 3718, 3720-3723, 3725, 3727ff., 3731, 4344, 4346f. (Staats-
gema¨ldesammlungen); Inv.Nr. R 7518-7523, R 7525, R 7609 (Nationalmuseum); zum Teil im Foyer des Cuvillie´s-
Theaters, Mu¨nchen, ausgestellt, zu einem geringeren Teil kriegszerst¨ort (freundl. Mitteilung von Herrn Dr. Peter Volk
vom 8. Januar 1998); geringfu¨gige Gro¨ßenabweichungen sind vorhanden. Vgl. auch VOLL/BRAUNE/BUCHHEIT
1908, S. 47ff., Kat.Nr. 140-147, u. NIKOLENKO 1990, S. 22-30: Dort wird die urspru¨ngliche Anzahl der Gema¨lde
mit 40, die Provenienz als wahrscheinlich aus Schleißheim angegeben. Zu einer vermutlich ebenfalls zugeh¨origen
Serie (nur im Format etwas kleiner, ca. 125 x 95 cm) s.: Adolf Feulner, Katalog der Gem¨alde im Residenzmuseum
Mu¨nchen und in Schloß Nymphenburg [Inventare der Kunstsammlungen des ehemaligen Kronguts in Bayern, 1. Reihe
/ Gema¨lde, Bd. 1], Mu¨nchen: Schmidt 1924, S. 37-40, Kat.Nr. 142f. u. 151-157 (fa¨lschlich als Pierre Gobert; vgl. Jo-
hann Georg Prinz von Hohenzollern, Die franzo¨sischen Maler am Hofe Max Emanuels, in: GLASER 1976, Bd. 1,
S. 207-220, hier S. 216). Diese Bildnisfolge befindet sich im Gartensaal von Schloß Dachau.
1300Inv.Nr. 3701 sowie VOLL/BRAUNE/BUCHHEIT 1908, S. 47f., Kat. Nr. 141. Bei einem weiteren Bildnis ist r¨uckseitig
immerhin noch
”
Sa Msa di S. M[...]“ (Marchesa di San Martino?) zu lesen (ebd., S. 48, Kat.Nr. 144).
1301Freundl. Mitteilung von Frau Dr. Roswitha von Bary vom 13. Januar 1997.
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laut ru¨ckseitiger Bezeichnung noch die Contessa di Rivalta und die Marchesa d’Oliani 1302.
Dies legt nahe, die Serie als eine Folge von Bildnissen italienischer Frauen anzusprechen, und
zwar aus dem Umkreis der Henriette Adelaide von Savoyen.
Die Bildnisse werden in der Regel Giovanni Battista Curlando (1648-1710) zuge-
schrieben1303. Diese Zuschreibung der gesamten Serie an den bislang erst nach dem Tod der
Kurfu¨rstin in Mu¨nchen nachweisbaren, vor allem in Turin arbeitenden Maler ist aus stilisti-
scher Sicht aber keineswegs zwingend; vielmehr ist ein Maler als Produzent der Serie anzu-
nehmen, der nur wenig eigensta¨ndig war, vermutlich sogar mehrere Ku¨nstler, die die ab etwa
1660 gu¨ltigen typologischen und stilistischen Motive der europ a¨ischen Portra¨tmalerei aufneh-
men und fortsetzen konnten. Trotz der relativen Gleichf o¨rmigkeit der Serie ist aus diesem
Grund auch mo¨glich, daß die Bildfolge nach einem einmal entwickelten Modell u¨ber einen
la¨ngeren Zeitraum entstanden ist bzw. zu einem spa¨teren Zeitpunkt fu¨r einen erst dann festge-
legten Ausstattungszusammenhang erweitert wurde.
Die dreiviertel- bis ganzfigurigen Bildnisse zeigen die Dargestellten in einem Naturraum,
etwa zwei Drittel davon stehend bzw. schreitend, die anderen sitzend. Die Kleidung zeigt
meist zeitgeno¨ssische Elemente kombiniert mit ¨Uberzeitlichkeit signalisierenden, oft durch
die Luft- bzw. die Eigenbewegung aufgebauschten Draperien. Die Gestaltung des Umfelds
und des Hintergrunds weist zum einen deutlich auf die pastorale Tradition der Bildnismale-
rei besonders van Dycks mit Felsenlandschaften, Brunnen- und Quellmotiven 1304, zum an-
deren sind das Meer und die maritime Landschaft f u¨r einen subalpinen Kontext ungewohnt
ha¨ufige Themen. Entsprechend der semantisch aufgeladenen Hintergrundgestaltung enthalten
die Bildnisse zahlreiche Accessoires, die sie weiter symbolisch ausdeuten bzw. als Identifika-
tionsportra¨ts definieren. Das Grundmuster der Bildnisauffassung verdankt sich den franz o¨si-
schen
”
prezio¨sen“ Portra¨ts besonders der Beaubruns1305, von denen Schreitmotive, Gestik und
Ko¨rperhaltung u¨bernommen zu sein scheinen, was vor allem bei denjenigen Bildnissen deut-
lich wird, die die Dargestellten weitgehend ohne weitere Accessoires wiedergeben.
Dementsprechend ist die mythologische Rolle der Diana unter den (prezi o¨sen) Identifika-
tionsportra¨ts der Serie u¨berdurchschnittlich vertreten, des weiteren figuriert die Contessa Ca-
seletti als armierte Amazone. Das pastorale Thema wird neben den genannten Motiven auchAbb. 194
durch eine Flo¨te als Accessoire repra¨sentiert. Einige Hu¨ndchen, oft geschmu¨ckt oder mit z.T.
namentragenden Halsba¨ndern (etwa
”
Rosalinda“) versehen, sind weniger als Symbol ehelicher
Treue, sondern als Gefa¨hrten der ho¨fischen Freizeitkultur zu verstehen. ¨Ahnlich ist eine Dame
mit den Beigaben Angel und Fisch im Rahmen ho¨fischer Vergnu¨gungen etwa am Starnberger
See zu lokalisieren.
Das auffa¨lligste Motiv der Serie ist allerdings das ha¨ufige Vorkommen des Meeres als Hin-
tergrundmotiv – zumeist stu¨rmisch und mit einem Schiff auf der Oberfla¨che. Weder Bayern
noch Piemont als subalpine Staaten geben dafu¨r eine Grundlage. Allerdings ließ das kurf u¨rst-
liche Paar ab 1662 fu¨r Lustfahrten auf dem Starnberger See einen Nachbau der Staatsbarke des
venezianischen Dogen, des Bucintoro, mitsamt einer Flotte untergeordneter Schiffe anfertigen.
1302FEULNER 1924, S. 37f., Kat.Nr. 142f.
1303Allerdings werden in a¨lteren Inventaren auch die Maler Antonio Triva und Paul Mignard genannt.
1304Aus dem Motivkanon von
”
Diana und ihre Nymphen“ ist die fußwaschende Nymphe beispielsweise f¨ur ein eher
ungewo¨hnliches Identifikationsportr¨at herangezogen worden (Inv.Nr. 3702).
1305Vgl. Abschnitt 4.2.
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Der bayerische Bucintoro enthielt eine Raumfolge f u¨r das Fu¨rstenpaar und einen Speisesaal,
so daß die Nutzung des Schiffes kaum von der eines f u¨rstlichen Landhauses abwich1306. Of-
fenkundig regte die Funktion des venezianischen Vorbilds f u¨r dieses Schiff – die symbolische
Vereinigung der Stadt Venedig mit der See – das Thema des Meeres auch f u¨r die ho¨fischen
Vergnu¨gungen im Voralpenland an: Der Salzburger Erzbischof wurde 1672 beispielsweise
mit verschiedenen Festveranstaltungen auf dem Starnberger See unterhalten, darunter auch
Perlenfischen1307. Es ist also naheliegend, nicht nur das Thema des Meeres – einige Damen
halten unter anderem ostentativ einen Korallenzweig in der Hand –, sondern auch den so h a¨ufig
und u¨berreich in der Portra¨tserie vorgefu¨hrten Perlschmuck in diesem Kontext zu verorten. Das
Preziose geht hier mit dem Prezio¨sen u¨berein, und das Thema der Perlen wird hier a¨hnlich va-
riiert wie das Thema der Herzen im Herzkabinett der Kurf u¨rstin1308.
Trotz dieser deutlichen Hinweise auf eine Auftraggeberschaft der Henriette Adelaide von
Savoyen sind eine Verortung oder auch nur eine exaktere Datierung weiterhin schwierig. Die
Angaben zur Provenienz der Serie weisen nach Schloß Schleißheim, doch sind die Gem a¨lde
weder im Inventar des Alten Schlosses von 1692 auffindbar 1309, noch lassen die Gro¨ße und
Aufteilung der Ra¨ume und das vorhandene Dekorationssystem aus Stuck die H a¨ngung einer
derartig umfangreichen und großformatigen Gem a¨ldefolge zu. Ausreichend Raum fu¨r eine
solche Portra¨tfolge auf der Doma¨ne Schleißheim boten erst die ab 1694 mit Unterbrechungen
errichteten und bereits nach 1750 wieder abgerissenen Galerietrakte bzw. Zirkelbauten des Abb. 196
1684 begonnenen Schlosses Lustheim1310.
Im Falle einer solchen Verortung kann der Gema¨ldezyklus – zumindest in seiner heute u¨ber-
lieferten Form – erst unter dem Sohn der Kurf u¨rstin Henriette Adelaide, Maximilian II. Ema-
nuel (1662-1726), entstanden sein. Die Bildnisse selbst geben Hinweise in diese Richtung:
Bei einer Reihe der Gema¨lde sind die Ecken angestu¨ckt; das Portra¨t der Contessa Caseletti Abb. 194
war beispielsweise urspru¨nglich nur ein Brustbild, wie sich noch deutlich erkennen l a¨ßt. Dies
spricht dafu¨r, daß die Serie zu einem bestimmten Zeitpunkt und f u¨r einen bestimmten De-
korationszusammenhang erweitert wurde. Der gr o¨ßere Teil der Serie wa¨re somit noch unter
Henriette Adelaide begonnen und dann durch Max Emanuel erweitert, vor allem aber im For-
mat vergro¨ßert worden1311, um damit die Galerietrakte von Schloß Lustheim auszustatten. Die
Frauenportra¨tfolge, die erst ab den 90er Jahren des 17. Jahrhunderts dort installiert worden sein
kann, wa¨re aber nicht das einzige Element im Bildprogramm von Schloß Lustheim, das an die
Mutter des Kurfu¨rsten, deren savoyische Herkunft und den verbliebenen savoyischen Einfluß
vor allem im Bereich der Kultur erinnert ha¨tte1312: Funktion und Bildprogramm von Lustheim
1306Vgl. u.a. KLINGENSMITH 1993, S. 71ff.
1307Vgl. ebd., S. 72f.
1308Eine komplette Aufschlu¨sselung des in diesen Bildnissen enthaltenen, im wesentlich durch die Accessoires vermit-
telten allegorischen Gehalts wu¨rde allerdings den Rahmen dieser Arbeit u¨bersteigen.
1309BayHStA Mu¨nchen, HR I Fasz. 209, Nr. 10, Inventar des Alten Schlosses in Schleißheim von 1692. – Das Inventar
verzeichnet im wesentlichen nur mobile Gegenst¨ande. Da die Gema¨lde in ihrer jetzigen Form offensichtlich aber einer
wandfesten Ausstattung angeho¨rten, gibt das Nichtvorhandensein der Serie im Inventar allein keinen hinreichenden
Hinweis darauf, daß sich die Gema¨lde nicht doch im Alten Schloß Schleißheim befunden haben k¨onnten.
1310Fernmu¨ndl. Mitteilung von Herrn Go¨tz, Bayerische Verwaltung der Staatlichen Schl¨osser, Ga¨rten und Seen (Bauamt),
Mu¨nchen, vom 21. Juli 1999. – Zu den Zirkelbauten s. Sabine Heym, Schloß Lustheim. Jagd- und Festbau des
Kurfu¨rsten Maximilian II. Emanuel von Bayern, in: Oberbayerisches Archiv, Bd. 109, H. 2, 1984, S. 7-125, hier
S. 57-78.
1311Die heute im Gartensaal von Schloß Dachau befindliche kleinere Portr¨atserie (vgl. Anm. 1299) wu¨rde dann einen
Restbestand dieser Serie, der nicht zu paßf¨ormigem Format umgearbeitet wurde, darstellen.
1312Zu dem nach dem Tod der Henriette Adelaide anhaltenden savoyischen Einfluß vgl. u.a. MERKEL 1892, S. 144f., u.
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sind zum Beispiel deutlich an der Veneria Reale bei Turin orientiert. Das DeckenprogrammAbb. 192, 196
zeigt in beiden Schlo¨ssern einen Diana-Zyklus; noch bezeichnender ist aber, daß sich im zen-
tralen Saal der jeweiligen Anlage eine Folge großformatiger Jagdportr a¨ts von Mitgliedern des
Fu¨rstenhauses befindet, dessen Autorschaft in Lustheim fu¨r Curlando gesichert ist1313.
Spa¨testens unter Max Emanuel hatte dann auch die r o¨mische Scho¨nheitenserie im Besitz
des savoyischen Herzogs Karl Emanuel II., des Onkels des bayerischen Kurf u¨rsten, Mu¨nchen
erreicht: Eine der Dargestellten der Mu¨nchner Serie folgt bis in einzelne Details der Klei-Abb. 195
dung und Frisur einem Prototyp von Ferdinand Voet, etwa dem Bildnis der Giulia Cesarini
in Ariccia. Als Vorlage diente wohl ein aus Turin stammendes Gema¨lde. Die Portra¨tgalerieAbb. 187
der Hofdamen der Kurfu¨rstin Henriette Adelaide sollte so unter ihrem Sohn Max Emanuel
offensichtlich zu einer
”
ro¨mischen“ Scho¨nheitengalerie transformiert werden.
4.5 Florenz
4.5.1 Cosimo III. de’ Medici: Die neue Kultur des universalen Sammelns
Cosimo III. de’ Medici (1642-1723) geh o¨rte trotz der schwindenden politischen Bedeutung sei-
nes Hauses zu den letzten bedeutenden Kunstsammlern aus dieser Familie. Die Universalit a¨t
des vorhandenen Kunstbesitzes wurde durch ihn weiter fortgesetzt, erg a¨nzt und als Schatz-
kammer in der Tribuna der Uffizien konzentriert 1314.
Auf einer Grand Tour durch Europa reiste Cosimo 1667-1669 – vor seiner Regierungs u¨ber-
nahme – auch durch die Niederlande und Großbritannien. Das
”
Sammeln“ von Kenntnissen
u¨ber die verschiedenen Nationen und Regionen einer Grand Tour ging hier u¨berein mit dem
Sammeln von Kunstwerken bzw. der Auftragsvergabe f u¨r solche. Diese Artefakte dienten teil-
weise immer noch der visuellen Repra¨sentation und Vermittlung landestypischer Eigenschaf-
ten und setzten somit die Tradition der Kunst- und Wunderkammern des 16. Jahrhunderts fort.
So gab der Erbprinz in den Niederlanden und in England auch je eine Damenportr a¨tserie in
Auftrag. Ebenso versuchte er, die Bildnisse Beru¨hmter Ma¨nner, vor allem von Feldherren und
Seehelden, aber auch von beru¨hmten Gelehrten, zu erwerben.
Die Auftra¨ge fu¨r die niederla¨ndischen Frauenportra¨ts sind durch die Briefwechsel Cosi-
mos mit Nicolaas Heinsius in Den Haag und dem Bru¨sseler Agenten Donato Alamanni gut
dokumentiert1315. Cosimo bestellte die Gema¨lde erst nach seinem Aufenthalt vor Ort. Am
6. Februar 1668 orderte er von Den Haag aus bei Alamanni in Br u¨ssel die Bildnisse der Da-
men Lalaing und De Lahaut. Nachdem er nach Amsterdam weitergereist war, folgten ab dem
12. Februar die Auftra¨ge an Heinsius in Den Haag fu¨r die Portra¨ts von zwei To¨chtern des
Admirals van Wassenaer-Obdam (Agnes [1637-1698], Johanna Katharina [geb. 1641] oder
Amalia [geb. 1643]) und der beiden To¨chter des Johan von Ghent (Anna Sybilla [1637-1719],
Wilhelmina bzw. Margarete1316) sowie der Anna Isabella von Beyeren-Schagen (1636-1716),
HEYM 1984, S. 16.
1313Vgl. Viktoria Berg, Die Lustheimer Fresken, in: Anzeiger des Germanischen Nationalmuseums, 1968, S. 86-102;
BAUMSTARK 1976, S. 176ff., u. HEYM 1984, S. 46-49.
1314Vgl. Marco Chiarini, Il Granduca Cosimo III dei Medici e il suo contributo alle collezione fiorentine, in: Paola
Barrochi, Giovanni Ragionieri (Hrsg.), Gli Uffizi. Quattro secoli di una galleria, Florenz: Olschki 1983, S. 319-329.
1315Vgl. Anhang B.27.
1316
¨Uber sie liegen keine genaueren biographischen Angaben vor; selbst die Informationen zu ihrem Namen sind wider-
spru¨chlich.
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dem Fra¨ulein von Warfuse´e. Heinsius sollte die Auftra¨ge an einen ortsansa¨ssigen Maler verge-
ben. Aus eigenen Stu¨cken erga¨nzte Heinsius die Lieferung um ein von Pieter Nason gemaltes
Bildnis der Sophia Amalia von Nassau-Siegen (1650-1688).
Die Ausfu¨hrung des Bru¨sseler Auftrags zog sich la¨nger hin: Nachdem der Erbprinz im Fe-
bruar die ersten beiden Portra¨ts bestellt hatte, verlangte er im Mai noch das Bildnis der Frau van
Grimberghen. Im Juni und August wurden dann diese Gem a¨lde ausgeliefert. Alamanni nutzte
zudem die Gelegenheit der Korrespondenz, um Cosimo darauf hinzuweisen, daß die Auswahl
der Portra¨tierten den Neid anderer Damen in Bru¨ssel hervorgerufen habe. Diese Konkurrenz
um die fu¨rstliche Gunst beantwortete Cosimo, indem er versprach, bei seinem n a¨chsten Auf-
enthalt in den Niederlanden auch die u¨brigen Damen um ihr Portra¨t zu bitten. Zum Dank
erhielten die Bru¨sseler Damen noch je ein Bologneser Schoßhu¨ndchen als Geschenk, die ei-
gens aus Italien in die Niederlande gebracht wurden 1317.
In den Florentiner Gema¨ldesammlungen hat sich ein Set von sieben Frauenportr a¨ts
erhalten1318, das mit den Auftra¨gen von 1668 in Verbindung zu bringen ist. Die dreivier- Abb. 197-198
telfigurigen Bildnisse folgen der durch van Dyck und die niederl a¨ndische pastorale Tradition
gepra¨gten Typologie und zeigen die Dargestellten im Außenraum – zum Teil mit Blumen als
Accessoires oder mit einem Pagen, der einen Blumenkorb reicht, manchmal auch mit einer
Muschel an einem Brunnen oder in der Personifikation der Diana. Als Maler wird Jan de
Baen (1633-1702) angenommen. Das von Heinsius an Cosimo geschenkte Bildnis der Sophia
Amalia von Nassau-Siegen von Pieter Nason (1612- ca. 1688) ist nicht sicher zu identifizieren;
ein diesem Maler zugeschriebenes weibliches Bildnis in Florenz ist allerdings typologisch den
vorhergenannten Portra¨ts zuzuordnen1319. Die Bildnisse entsprechen somit dem in Den Haag
zu dieser Zeit u¨blichen Portra¨ttyp und weichen deutlich von den Brustbildnissen der etwa 20
Jahre zuvor begonnenen Beverweerd-Galerie ab 1320. Trotzdem kann diese Portra¨tgalerie Co-
simo III. bei seinem Besuch in Den Haag zu seinen eigenen Portr a¨tauftra¨gen bewegt haben,
da eine der Portra¨tierten, Anna Isabella von Beyeren-Schagen, im darauffolgenden Jahr, 1669,
Maurits Lodewijk von Nassau-Beverweerd heiratete.
Im Briefwechsel mit Heinsius kommen die Intentionen Cosimos deutlich zum Ausdruck:
An erster Stelle steht die Scho¨nheit der Dargestellten, die allerdings mit einem hohen sozialen
Stand verknu¨pft sein muß. Es handelt sich immer um Frauen aus der lokalen Aristokratie.
Außerdem sollen die Bildnisse zur Erinnerung an die Reise dienen, also der pers o¨nlichen me-
moria des Erbprinzen1321. Das durchaus noch vorhandene enzyklop a¨dische Interesse, wie es
im 16. Jahrhundert vorherrschte, wird hier durch ein individuelles Moment variiert 1322. So
1317Vgl. G.J. Hoogewerff (Hrsg.), De twee reizen van Cosimo de’ Medici Prins van Toscane door de Nederlanden
(1667-1669). Journalen en documenten [Werken Historisch Genootschap, 3. Serie, Bd. 41], Amsterdam: M¨uller 1919,
S. XIVff., 340-45, 370-374; H. Gerson, Ausbreitung und Nachwirkung der holl¨andischen Malerei des 17. Jahrhun-
derts, Haarlem: Bohn 1942, S. 180f.; CHIARINI 1983, S. 325f., u. ders., I Dipinti Olandesi del Seicento e del Set-
tecento [Cataloghi dei Musei e Gallerie d’Italia: Gallerie e Musei Statali di Firenze], Rom: Ministero per i Beni
Culturali e Ambientali 1989, S. 601f.
1318CHIARINI 1989, S. 602-611, Kat.Nr. 92.290-92.296.
1319Ebd., S. 370f., Kat.Nr. 56.180. Vgl. auch Lech Brusewicz, The Paintings by Pieter Nason in Polish Collections, in:
Bulletin du Muse´e National de Varsovie, Bd. 19, 1978, S. 1-48, bes. S. 4f., S. 41f., Kat.Nr. 11, S. 46f., Kat.Nr. 14. Die
stilistische Unterscheidung zwischen Jan de Baen und Pieter Nason ist nicht immer leicht zu treffen. F¨ur Nason ist
ebenfalls ein Bildnis einer Dame der Familie Wassenaer von 1669u¨berliefert. Brusewicz spricht sich dafu¨r aus, den
Maler der Damenportra¨ts Cosimos mit Nason zu identifizieren.
1320Vgl. Abschnitt 4.1.2.
1321Vgl. v.a. den Brief vom 12.Februar 1668 in Anhang B.27.
1322Vgl. z.B. die deutlichen Unterschiede zu den r¨omischen Portra¨tauftra¨gen des Ferdinand von Tirol von 1591/92 (Ab-
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stellt Cosimo den zuvor nicht beru¨cksichtigten Bru¨sseler Damen nicht einfach in Aussicht,
ihre Bildnisse noch zusa¨tzlich zu bestellen, sondern will dies erst von einer weiteren Reise
in die Niederlande abha¨ngig machen. Ohne diese konkrete funktionale Einbindung machen
solche Auftra¨ge fu¨r den Erbprinzen offensichtlich wenig Sinn. Die Frauenportr a¨ts sind – wie
viele andere mitgebrachte Erinnerungsst u¨cke – Dokumente der Grand Tour eines zuk u¨nfti-
gen Landesherrn, die die enzyklopa¨dische Erkenntnis der Welt mit dem individuellen Erleben
verknu¨pfte.
Die Bildnisse, die Cosimo III. in den Niederlanden anfertigen ließ, sind daher eindeutig als
Scho¨nheitenserie definiert. Als er 1669 England bereiste, setzte er diese Sammlungspolitik –
noch gesteigert unter dem Eindruck der Windsor Beauties 1323 – konsequent fort. Bereits im
Juni 1667 hatte Bernardino Guasconi u¨ber den Maler der Windsor-Serie an den Großherzog
der Toskana berichtet:
Circa a Pittori a Olio vi a lilli, huomo veramente insigne, ma fa in grande di circa due
braccia delle nostre, che in vero saria una colletione miracolosa per ardonare una stanza,
con ricche cornici indorate. Ma il suo prezzo e` di lire venti luno almeno e non sono stimate
inferiori a quelle di Vandeck.1324
Wa¨hrend seines Aufenthalts in England gab Cosimo dann eine Reihe von Portr a¨ts bei Lely
in Auftrag, darunter waren Bildnisse von Mitgliedern des englischen K o¨nigshauses und ein SetAbb. 199-201
von drei Bildnissen englischer Damen: Barbara Villiers, Duchess von Cleveland, Mary Butler,
Lady Cavendish (verh. 1662), und mo¨glicherweise Laetitia Cheke, geb. Russel. Die Lieferung
erreichte Florenz erst im Sommer 1673, nachdem sie in die H a¨nde niederla¨ndischer Piraten
gefallen war und nur aufgrund des Einschreitens Wilhelms III. von Oranien schließlich doch
noch in den Besitz des Großherzogs gelangte. Im gleichen Jahr bestellte Cosimo – offenkundig
zur Erga¨nzung der Reihe – u¨ber seinen Londoner Residenten Terriesi bei Lely das Portr a¨t derAbb. 202
Elizabeth Wriothesley, Countess von Northumberland, zusammen mit einem heute verlorenen
Bildnis von Henry Bennet, spa¨terem Earl von Arlington. Letzteres sollte wohl gemeinsam mit
den am 21. August 1674 bei Lely bestellten Bildnissen des Prinzen Ruprecht und des Thomas
Butler, Earl von Ossory, einer Folge ma¨nnlicher Portra¨ts zugeordnet werden1325:
Vorrei che ella mi facesse fare prontamente i ritratti del s.r principe Roberto e del s.r Conte
d’Ossery e bastera` solo la testa col busto, perche` possano adequare altre simili immagini di
Condottieri piu famosi sul mare co’ quali vado ornando la mia Galleria.1326
In den englischen Bildnisauftra¨gen des Großherzogs der Toskana und in der Anlage sei-
ner Bildnisgalerie spiegelt sich weiterhin, wie bei einer Reihe bereits behandelter, a¨lterer und
schnitt 3.2.2), der die Dargestellten offensichtlich nicht pers¨onlich kannte. Diese sollten nicht einmal erfahren, daß
von ihnen Portra¨ts angefertigt werden sollten.
1323Vgl. Abschnitt 4.1.4.
1324Zit. n. Anna Maria Crino`, Oliver Millar, Sir Peter Lely and the Grand Duke of Tuscany, in: Burlington Magazine,
Bd. 100, 1958, S. 124-130, hier S. 127.
1325Beide Portra¨ts haben sich in Florenz erhalten.
1326Zit. n. CRINO`/MILLAR 1958, 128. – Zu den genannten Portr¨ats vgl.: ebd., S. 124-130; CHIARINI 1983, S. 324f.;
ders., La memoria storica attraverso le collezioni di ritratti di Cosimo III de’ Medici, in: GENTILI/MOREL/CIERI
VIA 1989-1993, Bd. 3, S. 217-226, hier S. 220ff., u. CHIARINI 1989, S. 241-244, Kat.Nr. 40.117f., S. 247-253,
Kat.Nr. 40.120-40.123. – Von Louise de Ke´roualle, Duchess von Portsmouth und Ma¨tresse Karls II. von England seit
dem Beginn der 1670er Jahre, bestellte Cosimo III. zus¨atzlich zu den hier genannten Auftr¨agen 1672 eine Portra¨tmi-
niatur, die ihr Ziel aufgrund vielf¨altiger Umsta¨nde (Abwesenheit des Malers, Treppensturz der Darzustellenden) al-
lerdings erst 1 1/2 Jahre spa¨ter erreichte. Der umfangreiche Briefwechsel hierzu belegt die Bedeutung, die diesen
Frauenportra¨ts beigemessen wurde (vgl. Anna Maria Crino`, Una miniatura di Louise de Ke´roualle, Duchessa di Ports-
mouth, agli Uffizi [Biblioteca degli Eruditi e dei Bibliofili, Bd. 11], Florenz: Sansoni 1954).
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auch zeitgleicher Beispiele1327, die tradierte Differenzierung der Funktionsbereiche zwischen
den Geschlechtern, indem die weiblichen Bildnisse nach scho¨nheitlichen Kriterien und die
ma¨nnlichen nach dem milita¨rischen Ruhm der Dargestellten ausgewa¨hlt wurden. Ebenfalls
bedeutsam ist, daß Cosimo auch bei seinen Londoner Bildnisauftr a¨gen das enzyklopa¨dische
Sammlungsprinzip durch individuelle Auswahlkriterien modifizierte. So war zum Beispiel
die Windsor-Serie sicherlich Vorbild fu¨r die Damenportra¨tauftra¨ge an Lely, und zwei der vier
Dargestellten der fu¨r Florenz bestimmten Portra¨ts finden sich auch unter den Windsor Beau-
ties. Doch sind sie keine Kopien der dortigen Bildnisse, sondern folgen anderen Mustern. Die
u¨brigen Dargestellten, Mary Butler und Mrs. Cheke, sind dagegen in keiner der prominenten
englischen Scho¨nheitengalerien vertreten. Hier scheinen die pers o¨nlichen Reiseerinnerungen
Cosimos allein ausschlaggebend gewesen zu sein.
Wie wichtig es war, die scho¨nsten Frauen eines Landes oder Hofes zu kennen, bevor man
sich auf eine Reise dorthin begibt, um vor Ort ein mo¨glichst vollsta¨ndiges und ada¨quates Bild
dieses Landes zu gewinnen, zeigt die Liste von Londoner Sch o¨nheiten am Ende eines Berichts
des Florentiner Gesandten Lorenzo Magalotti von 1668. Magalotti versucht einen umfassen-
den ¨Uberblick u¨ber die bedeutendsten Literaten, Gelehrten, Universit a¨tslehrer, Ku¨nstler und
Wissenschaftler der Restaurationszeit zu geben:
Per ultimare non saprei come meglio chiudermi queste memorie e raccomodar la bocca a
chi havera` havuto pazzienza di leggerle, cosı` come elle mi son uscite della penna con le
strettezze del tempo onde sempre angustiata la vita d’un passeggiere che con obligarlo a
pronunziare i nomi delle piu` belle e piu` leggiadre Donne di Londra. Io mi protesto (della
prima in fuori) di scriverle con quell’ordine che soverranno alla mia memoria, e domando
perdono a quelle che saranno taciute assicurandole che non invidia, e maligno pensiero lo
fara` tralasciare, ma solo la mia disgrazzia che in si breve tempo non mi ha per aventura
permesso di tutte conoscerle, o ammirarle.
Francesca Teresa Stuard Duchessa di Richemont, e di Lenoy.
Mistris Stuard sua sorella.
My lady Castelman.
Mylady Wells figlia d’onore della Regina. Mistris Heward figlia d’onore della Duchessa.
Mistriss Cercin. Madam Middleton. Madam Roberz. Madam Rossel. Mis. Wilmer. Ma-
dam Carby. M. floyd. Mis Lady Shreusbery per lei disfido` il suo marito il Duca di Buc-
quingam cinque mesi sono, e ne rimase ferito e poi morto. Mis. Hawel Mis Hawel Cugine.
Mis L. Carnegly. Vicecontessa d’Helifax. Mis. Regnal. Miss Gray. Mis. Diana Varrey
figliuola del Conte di Bedfort. M. Hungheferd. M. Enrighetta Haide moglie del secondo
genito del Conte di Clarendon gia` Cancelliere. Due Sorelle franshaw. Due altre sorelle
Monins. Mylady Peynes. Madama Sotthuel in dubbio, essendo la Corte divisa in chi la
stima bellissima, in chi ragionevolmente brutta. Ell’e` moglie del Cavaliere Robert Sotthe-
rel, che e` stato lungo tempo a Firenze ed hora per la seconda volta inviato dal suo Re in
Portugallo.1328
4.5.2 Vittoria della Rovere und die Portra¨tgalerien von Poggio Imperiale
als Mittel weiblicher Repra¨sentation
Eine genaue Lokalisierung der Portr a¨tgalerie Cosimos III. im Palazzo Pitti ist auf der ge-
genwa¨rtig bekannten Quellenbasis nicht mo¨glich. Bereits 1691, also noch zu Lebzeiten des
Großherzogs, lassen sich die auf den Reisen von 1668 und 1669 erworbenen niederl a¨ndischen
1327Vgl. die Verweise in Anm. 993.
1328Zit.n. CRINO` 1956, S. 24f.
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und englischen Frauenportra¨ts in der Villa Poggio Imperiale nachweisen. Dieser Sommersitz
der Mutter Cosimos, Vittoria della Rovere (1622-1694), liegt vor den Toren der Stadt Florenz.
Das Landgut der spa¨teren Villa Poggio Imperiale kam 1615 – endg u¨ltig 1622 – in den Be-Abb. 203-204
sitz der Großherzogin Maria Magdalena von ¨Osterreich (1589-1631), die das Anwesen und das
Landhaus erheblich vergro¨ßern ließ. Aufgrund ihrer kaiserlichen Herkunft verlieh die Bauher-
rin ihrem Landsitz den Namen Villa del Poggio Imperiale. Ausdruck ihres Selbstverst a¨nd-
nisses war auch ein 1623-1625 fu¨r die Villa geschaffener, szenischer Bildzyklus Beru¨hmter
Frauen: Artemisia, Semiramis, Lukretia und Sophonisbe1329. Der Sohn Maria Magdalenas,
Ferdinand II. de’ Medici (1610-1670), u¨bertrug das Anwesen 1659 seiner Gattin Vittoria della
Rovere, so daß die Villa in einer weiblichen Traditionslinie verblieb. Vittoria nutzte die Villa
als Aufbewahrungsort ihrer umfangreichen Kunstsammlungen und erweiterte 1681-1683 die
Anlage ebenfalls1330.
Wie Maria Magdalena von ¨Osterreich als Mitglied des Kaiserhauses fu¨r sich eine geson-
derte Stellung beanspruchen konnte, so erreichte Vittoria della Rovere als Großherzogin das
gleiche Ziel mit Blick auf ihre Herkunft als Erbprinzessin des in ma¨nnlicher Linie ausgestor-
benen Fu¨rstenhauses von Urbino. Die ostentative Versammlung und Zurschaustellung ihres
Kunstbesitzes aus dem della Rovere-Erbe in Poggio Imperiale war somit auch eine politische
Demonstration. Ein weiteres Moment dieser ostentativen Selbstrepr a¨sentation mag man in
dem ha¨ufigen Gebrauch des Typus des sakralen Identifikationsportr a¨ts erkennen, den Vitto-
ria della Rovere zeitlebens mit einer besonderen Bevorzugung der Verkleidung als weibliche
Heilige pflegte1331.
Die Ausstattung der Villa zu Lebzeiten der Vittoria della Rovere reflektieren Inventare von
1691 und 1695, die bisher vor allem in bezug auf Nutzungskonzeption und Mobiliarausstattung
sowie in bezug auf die Antikensammlung analysiert und komprimiert wiedergegeben bzw. zu
geringen Teilen publiziert wurden1332.
Unter Vittoria della Rovere bildeten die vier großformatigen Heroinenhistorien der Maria
Magdalena von ¨Osterreich weiterhin das Bildprogramm der sala, die den Zugang zum Som-
merappartement der Großherzogin im Erdgeschoß des Ostfl u¨gels darstellte1333. Solche Bezu¨ge
zu ihrer Vorga¨ngerin aus dem Habsburger Kaiserhaus werden sich noch o¨fters im Dekorations-
programm der Villa finden1334. In der Prima Camera dieses Appartements bewahrte die Groß-
herzogin das bedeutendste Stu¨ck ihrer Sammlung auf, Tizians Venus von Urbino – zusammen
mit der noch von Keyßler eigens erwa¨hnten Wachsbu¨ste der Ortensia Mancini, Duchesse de
1329Anhang B.28, ASF, Guardaroba Mediceo 991, Nr. 2f.; vgl. u.a. Silvia Meloni Trkulja, I Quadri della Sala
dell’Udienza, in: antichita` viva, Jg. 7, 1973, Nr. 5, S. 44ff., u. FEMMES FORTES 1995, S. 322, Kat.Nr. 167 (Sil-
via Neysters); grundsa¨tzlich hierzu Kap. 1.
1330Zur Villa Poggio Imperiale vgl. ju¨ngst: Michael Bohr, Die Villa del Poggio Imperiale und die Skizzenb¨ucher des
Architekten Diacinto Maria Marmi: Zur Bautypologie und Innenraumgestaltung mediceischer Profanbauten um die
Wende vom 17. zum 18. Jahrhundert, in: Flor Mitt, Bd. 38, 1994, S. 337-417, hier vor allem S. 339-348 u. S. 402,
Anm. 4 (Angaben zu a¨lterer Lit.).
1331Vgl. die Beispiele bei POLLEROSS 1988, Bd. 1, S. 16, 50, 143, 215, 327f., 348, 354, 359 u. 366.
1332BOHR 1994, bes. S. 389-401 (komprimierte Wiedergabe des Inventars von 1695 [ASF, GM 1088] in deutscher ¨Uber-
setzung und mit Schwerpunkt auf dem Mobiliar), u. Gabriella Capecchi, Lucia Lepore, Vincenzo Saladino (Hrsg.), La
Villa del Poggio Imperiale [Collezioni Fiorentine di Antichita`, Bd. 1], Rom: Bretschneider 1979, bes. S. 152-186 (die
Antikensammlung betreffende Inventarauszu¨ge).
1333Anhang B.28, ASF, Guardaroba Mediceo 991, Nr. 2f. – Dort auch Angaben zur Identifizierung der R¨aume anhand
des Grundrisses in Abb. 204.
1334So verzeichnet das Inventar Guardaroba Mediceo 991 in der sala des gegen¨uberliegenden Appartements die Portr¨ats
der Erzherzogin und ihrer sieben Schwestern (ebd., Nr. 144).
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Mazarin1335. Ansonsten ist die Gema¨ldeausstattung in der Wohnung der Großherzogin be-
tont zuru¨ckhaltend. Erst der kleine Stanzino Dipinto am Ende der Raumfolge beinhaltete eine
kleinformatige Ahnengalerie der della Rovere sowie eine Serie mit quadrettini von Herrschern
und Beru¨hmten Ma¨nnern, die vermutlich aus dem urbinatischen Erbe stammten 1336. Weiterhin
fanden sich dort religio¨se und mythologische Sujets. Ebenso war der folgende Stanzino della
Stufa mit einer Familiengalerie der Medici ausgestattet1337, der weitere Gema¨lde, vor allem
auch unbekannte Frauenbildnisse, angelagert waren. Ein Malereikabinett dieser Art bildete
auch die Stanza dell’Aurora des Großherzoginnenappartements. Unter Gem a¨lden meist nie-
derer Gattungen wie Stilleben und Genre und wenigen religi o¨sen und mythologischen Sujets
sind dort die Portra¨tfolgen der Herrscherha¨user von Urbino und Savoyen verzeichnet 1338. Die
Stanza dell’Aurora und die beiden stanzini fungierten also als eher bescheidene Gem a¨ldekabi-
nette mit einem eindeutigen Schwerpunkt auf familiellen und historischen Portr a¨tserien.
Dem Sommerappartement der Großherzogin gegen u¨ber war das Ga¨steappartement des
Westflu¨gels situiert. Zum Zeitpunkt der Inventarisierung 1691 wurde es von ihrem Enkel Gian
Gastone genutzt. Die Portra¨tausstattung dieses Appartements wird von dynastischen Bildnis-
sen bestimmt, vor allem durch die Bildnisse regierender italienischer F u¨rsten und ihrer Gat-
tinnen in der sala und durch die Fu¨stinnen- und Damengalerie in der Quarta Camera 1339, in
der durch das Inventar nur die beiden Kaiserinnen Claudia Felicitas von Tirol und Eleonore
von Pfalz-Neuburg identifiziert werden ko¨nnen. Der vor dieser camera liegende camerino ent-
hielt zudem zwei weibliche Doppelportra¨ts und zwei weitere unter einer Inventarnummer zu-
sammengefaßte Damenbildnisse, bei denen offensichtlich die von ihnen getragene Mode und
nationale Herkunft die inhaltliche Klammer fu¨r ihre gemeinsame Ha¨ngung war. Zur gleichen
Kategorie geho¨rt das in die ra¨umlich folgende Fu¨rstinnengalerie geha¨ngte Damendoppelbild-
nis, bei dem der Verfasser des Inventars eigens hervorhebt, daß die Kleidung der
”
vltima Moda
venuta di Francia“ entspreche1340. Es ist hier also noch von einer – allerdings an die Aktua-
lita¨t modischer Stro¨mungen angepaßten – Frauenportr a¨tfolge in der Tradition der an lokalen
Trachten orientierten Frauenbildnisserien der Kunst- und Wunderkammern auszugehen 1341.
In dem zur Gartenseite ausgerichteten Bautrakt der Villa befand sich im Erdgeschoß das
sogenannte Appartamento Nuovo. 1691 wurde es durch Kardinal Francesco Maria de’ Medici
bewohnt. Trotz dieser Nutzung durch den j u¨ngsten Sohn der Vittoria della Rovere demon-
strierte die Großherzogin die Tradition der Villa als Sitz der toskanischen Großherzoginnen
durch die ostentative Pra¨sentation ihrer eigenen Marmorbu¨ste und der ihrer Vorga¨ngerin Maria
Magdalena von ¨Osterreich im zentralen Salone dieses Appartements1342.
Die Wohnra¨ume waren zu beiden Seiten dieses zentralen Saals aufgereiht. Die Prima und
die Seconda Camera liegen von der Eingangsseite aus rechts. Hier befanden sich insgesamt
105 Portra¨ts und ein Bild der Hl. Ca¨cilie (quasi auch ein Portra¨t)1343, davon – abgesehen von
1335Ebd., ASF, Guardaroba Mediceo 992, Nr. 2; die Mazarin-Bu¨ste ebd. auf fol. 3v; der betreffende Auszug aus dem
Reisebericht Keyßlers ist ebenfalls in Anhang B.28 abgedruckt. – Zu Ortensia Mancini vgl. auch Abschnitt 4.3.
1336Anhang B.28, ASF, Guardaroba Mediceo 992, Nr. 52-84; vgl. SANGIORGI 1976, S. 319, Nr. 2.
1337Anhang B.28, ASF, Guardaroba Mediceo 992, Nr. 96-103.
1338Ebd., Nr. 141 u. 143.
1339Ebd., bes. Nr. 149-158 u. 192-199.
1340Ebd., Nr. 187ff. u. 198.
1341Vgl. bes. die Abschnitte 3.1.3 u. 3.2.2.
1342Anhang B.28, Guardaroba Mediceo 992, fol. 40r.
1343Ebd., Nr. 207-310.
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einem Kinderbildnis Cosimos III. – 42 Frauenportr a¨ts in der Prima Camera1344. In diesen
Bestand sind die Scho¨nheitengalerien englischer und niederl a¨ndischer Damen aus dem BesitzAbb. 197-198,
199-202 Cosimos III. an fu¨hrender Stelle eingegangen, wobei die Niederl a¨nderinnen im Inventar kom-
plett als englische Damen gefu¨hrt werden. Auch die Namen der Dargestellten interessieren
Vittoria della Rovere offensichtlich nicht, wogegen ihr Sohn bei der Auftragsvergabe nur we-
nige Jahre zuvor noch großen Aufwand betrieben hatte, um gerade die Bildnisse bestimmter
Frauen zu erhalten, die er auf seiner Grand Tour durch Nordeuropa meist pers o¨nlich kennen-
gelernt hatte1345. Die Bildnisse der englischen und niederla¨ndischen Damen werden jeweils zu
Beginn der Inventareintra¨ge zu den beiden Ra¨umen aufgefu¨hrt – neun Bildnisse in der Prima
und fu¨nf in der Seconda Camera1346. Daraus la¨ßt sich ableiten, daß die Scho¨nheitengalerien
das bedeutendste Ausstattungselement der Raumfolge darstellten.
Stilistisch wurden die Gema¨lde Lelys aber offensichtlich doch von den Werken niederl a¨ndi-
scher Meister unterschieden: Die Bildnisse der Engla¨nderinnen hingen zusammen in der Se-
conda Camera1347, wogegen die niederla¨ndischen Portra¨ts in der Prima Camera ihren Platz
hatten1348. Hier wird die Folge durch ein Bildnis der englischen Ko¨nigin Maria Beatrice
d’Este, der zweiten Gemahlin Jakobs II., abgeschlossen, um nach dem Kinderbildnis Cosi-
mos III. in eine Serie von sechs Portra¨ts venezianischer Damen u¨berzugehen1349. Es folgen
Bildnisse von weiblichen Mitgliedern der italienischen Aristokratie, durchsetzt von einigen
europa¨ischen Fu¨rstinnen, anderen hochrangigen Damen des u¨brigen europa¨ischen Adels und
der Großherzogin Vittoria della Rovere selbst1350.
In der Seconda Camera folgen auf die f u¨nf Bildnisse Lelys zuna¨chst verschiedene Portra¨ts
von Mitgliedern europa¨ischer, vor allem italienischer Adelsha¨user, wobei die ma¨nnlichen Dar-
gestellten bezeichnenderweise sa¨mtlich noch als Ju¨nglinge wiedergegeben sind1351. Als ¨Aqui-
valent zu den Bildnissen der Venezianerinnen im Ersten Zimmer kann hier die Serie von zehn
Portra¨ts von Hofdamen der Vittoria della Rovere gewertet werden 1352. Daran wird die Ko-
ordination in der Ausstattungssystematik der beiden Ra¨ume nochmals deutlich. Mehrheitlich
dynastische Portra¨ts europa¨ischer Herrscherha¨user – mit einem Schwerpunkt auf Frankreich –
bilden die zweite Ha¨lfte der Portra¨tausstattung der Seconda Camera: Die Dargestellten geho¨ren
beiden Geschlechtern an, doch u¨berwiegen eindeutig die weiblichen Bildnisse1353.
Das Appartement des Großherzogs befand sich im 1. Obergeschoß des Westfl u¨gels. In der
dortigen sala war eine Wandbespannung mit den Portr a¨ts der Großherzoginnen angebracht, derAbb. 205
von Reisenden stets große Aufmerksamkeit zuteil wurde1354. Die Besucher der Villa beein-
1344Ebd., Nr. 207-249.
1345Vgl. den vorhergehenden Abschnitt.
1346Anhang B.28, Guardaroba Mediceo 992, Nr. 208-216, 250-254.
1347CHIARINI 1989, Kat.Nr. 40.120 = Guard. Mediceo 992, Nr. 252; Kat.Nr. 40.121 = Nr. 251; Kat.Nr. 40.122 = Nr. 253;
Kat.Nr. 40.123 = Nr. 250.
1348CHIARINI 1989, Kat.Nr. 56.180 = Guard. Mediceo 992, Nr. 209; Kat.Nr. 92.290 = Nr. 210; Kat.Nr. 92.291 =
Nr. 214; Kat.Nr. 92.292 = Nr. 213; Kat.Nr. 92.293 = Nr. 216; Kat.Nr. 92.294 = Nr. 211; Kat.Nr. 92.295 = Nr. 208
(?); Kat.Nr. 92.296 = Nr. 212.
1349Anhang B.28, Guardaroba Mediceo 992, Nr. 219-224. – Das Bildnis einer venezianischen Nonne (Nr. 207) ist
mo¨glicherweise in diesen Kontext zu stellen.
1350Ebd., Nr. 225-249.
1351Ebd., Nr. 255-263.
1352Ebd., Nr. 264-273.
1353Ebd., Nr. 274-309, darunter 27 weibliche Bildnisse.
1354Ebd., fol. 53r u. die Berichte von Tessin u. Keyßler. – Vgl. Karla Langedijk, Jacopo Ligozzi al Casino di San Marco
e al Poggio Imperiale: il paramento delle Granduchesse, in: GREGORI 1983, S. 103-111.
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druckte an diesen textilen Bildnissen besonders das raffinierte Wechselspiel zwischen imitatio
und Realita¨t durch die Verwendung wertvoller Kleidungsst u¨cke in einem ungewo¨hnlichen Me-
dium. Der daraus resultierende, materiala¨sthetisch vermittelte Wert wurde wiederum geschickt
zur Repra¨sentation einer eigenen weiblichen Genealogie der Großherzoginnen von Toskana
genutzt – gruppiert um die Figur der franz o¨sischen Ko¨nigin Maria aus dem Hause Medici. Die
textilen Bildnisse waren schon zu Beginn des 17. Jahrhunderts entstanden und dokumentierten
somit, wie die Villa, eine weiblichen Traditionslinie.
Die Loggetta des Großherzogs beinhaltete eine Familiengalerie, welche die Beziehungen
der Medici zu verwandten fu¨rstlichen Familien, besonders zum Kaiserhaus, zum Thema hatte.
Zudem zeigte eine eigene Reihe von vier Bildnissen Kardin a¨le aus dem Hause Medici1355.
Der weitaus gro¨ßte Bestand an Portra¨ts im 1. Obergeschoß befand sich allerdings in der den
zentralen Innenhof auf vier Seiten umschließenden Galleria del Giro: Diese große Portr a¨tgale-
rie umfaßte 96 Mitglieder europa¨ischer Fu¨rstenha¨user des 17. Jahrhunderts, oft die Regenten
neben ihren Ehepartnern, aber auch hier u¨berwog mit mindestens 56 Gema¨lden der Anteil der
weiblichen Bildnisse1356.
Komplimenta¨r zum Appartement des Großherzogs im Piano Nobile lag die Zweite Wohnung
der Vittoria della Rovere. Die sala war hier als Bildersaal – Sala de’ Quadri – eingerichtet. Vor-
herrschend waren religio¨se Sujets, Heiligenbilder und einige Portra¨ts vor allem von Meistern
des 16. und der ersten Ha¨lfte des 17. Jahrhunderts sowie von Sustermans. Wie im darunter
gelegenen Sommerappartement der Herzogin war in diesem Appartement die Portr a¨tgalerie
als Bilderkabinett im mutmaßlich privateren, hinteren Teil der Raumfolge – im Camerino –
installiert. Das vorherrschende ikonographische Programm in diesem Raum war das einer
Prinzessinnen- und Prinzengalerie. Neben diesen als Kinder und Jugendliche dargestellten
Mitgliedern der europa¨ischen Hocharistokratie fanden sich wieder drei Bildnisse von Hofda-
men der Vittoria della Rovere, eine Folge von acht Pastellportr a¨ts von Familienmitgliedern der
Medici, ein Pastellportra¨t der franzo¨sischen Ko¨nigsamilie und die fu¨r eine fu¨rstliche Bilder-
sammlung anscheinend immer noch unentbehrlichen Bildnisse von Petrarca und Laura –
”
sua
moglie“1357. Ein Tondo mit einer Venus hat zudem ein Frauenportr a¨t zum Gegenstu¨ck, dessen
im Inventar geschilderte Charakteristika dem venezianischen Portr a¨ttypus der
”
scho¨nen Frau“
entsprechen1358.
Nach diesem ¨Uberblick u¨ber die Portra¨tausstattung im ikonographischen Gesamtkontext der
Villa Poggio Imperiale sollen die Scho¨nheitengalerien in der Prima und Seconda Camera des
Appartamento Nuovo im Erdgeschoß an dieser Stelle noch eingehender analysiert werden. Ein
Vergleich der Portra¨tbeschreibungen im Inventar zeigt bei den englischen und niederl a¨ndischen
Frauenportra¨ts einige Charakteristika auf, die bei dem u¨brigen Bestand kaum vorkommen.
Zum einen ist auf das Vorherrschen und die Benennung pastoraler Sujets in diesen Bildnis-
sen hinzuweisen, was die spezifischen Eigenschaften der niederl a¨ndischen und van Dyckschen
Portra¨tproduktion im europa¨ischen Kontext des 17. Jahrhunderts nochmals deutlich werden
la¨ßt. Zum anderen – und aus dem zuerst genannten Gesichtspunkt resultierend – ist die h a¨ufige
Anfu¨hrung von Handlungsmotiven zu nennen, die meist durch ein pastorales Accessoire (ein
1355Anhang B.28, Guardaroba Mediceo 992, Nr. 338-360.
1356Ebd., Nr. 496-591.
1357Ebd., Nr. 650-691.
1358Ebd., Nr. 676f. – Vgl. Abschnitt 2.4.
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Brunnen, ein Blumenkorb) motiviert sind. Die anhaltend genaue und objektive Beschreibungs-
form des Verfassers des Inventars la¨ßt eine solche Differenz durchaus als bedeutungsvoll und
nicht etwa als zufa¨llig erscheinen: Die pastoralen Portra¨ts aus dem Norden bilden eine di-
stinkte Gruppe im Vergleich mit der großen Zahl der u¨brigen ho¨fischen Frauenportra¨ts in der
Villa Poggio Imperiale.
Das de´shabille´ der englischen Damen wird ebenfalls beschrieben, aber nicht begrifflich er-
faßt – die Beschreibung lautet beispielsweise
”
con Manto dorato, che si scopre parte della
Camicia“1359. Bei der Portra¨tserie der adligen Venezianerinnen wird das informelle Klei-
dungsstu¨ck dagegen eindeutig benannt –
”
Veste da Camera“ – und in zwei Fa¨llen auch das
de´shabille´ begrifflich erfaßt –
”
spettorezzata“1360. Dies la¨ßt sich wohl darauf zuru¨ckfu¨hren,
daß der italienische Verfasser mit der italienischen Mode anscheinend besser vertraut war. Au-
ßerdem sieht er keinen Widerspruch zwischen einer Benennung der Dargestellten als Edeldame
und einer
”
Veste da Camera spettorezzata“. Beide Motive, informelle Kleidung und de´shabille´,
bilden – neben der vergleichbaren sozialen Stellung der Dargestellten – eine inhaltliche Klam-
mer zwischen den
”
englischen Damen“ und der Portra¨tserie der Venezianerinnen. Darin liegt
folglich ihre gemeinsame Ha¨ngung in der Prima Camera begru¨ndet.
Die sechs venezianischen Frauenportra¨ts haben sich in Florenz erhalten und stammen vonAbb. 206
dem venezianischen Maler Girolamo Forabosco (1604/05-1679). Die etwa gleichformatigen
Brustbilder zeigen die Dargestellten en face, mit a¨hnlicher Armhaltung und der bereits ge-
nannten informellen Kleidung. Die Bildnisse sind charakteristisch f u¨r das Œuvre des Malers.
Eine Differenzierung zwischen den Frauen erfolgt vor allem mittels der beigegebenen Acces-
soires – der Scho¨nheitsmittel wie Schmuckstu¨cke, Handschuhe, Fa¨cher. Auf der Ru¨ckseite
eines der Gema¨lde ist der Name der Dargestellten u¨berliefert: Contessa Ginevra Baglioni Li-
gnani. Sie stammte vermutlich nicht aus Florenz. Auch die Inventareintr a¨ge von 1691, die
venezianischen Edeldamen, der venezianische Wirkungskreis des Malers und die ungef a¨hre
Datierung der Bilder auf etwa 1625/30 sprechen daf u¨r, daß die gesamte Serie nicht fu¨r Vittoria
della Rovere oder fu¨r einen anderen Florentiner Kontext geschaffen wurde, sondern in Vene-
tien entstanden war1361. Mo¨glich wa¨ren ein a¨hnlicher Entstehungskontext wie bei den von
Cosimo III. auf seiner Grand Tour in Auftrag gegebenen englischen Damenportr a¨ts oder ein
Ankauf zur Ausstattung der Villa Poggio Imperiale durch Vittoria della Rovere – als quasi auto-
nome Kunstwerke. Die relative Verbreitung dieses Portr a¨ttyps des Forabosco in europa¨ischen
Sammlungen – ein Wiener Exemplar stammt beispielsweise aus der Sammlung des Erzher-
zogs Leopold Wilhelm1362 – la¨ßt auch den Schluß zu, daß diese Bildnisse oder auch ganze
Scho¨nheitengalerien wie die Florentiner Serie bereits als Sammelobjekte entstanden, ohne daß
der individuelle Bezug zu den Dargestellten dadurch aufgegeben worden w a¨re.
Einen eindeutigen Bezug zur Auftraggeberin Vittoria della Rovere hatte allerdings die Serie
der Hofdamenportra¨ts, die das ¨Aquivalent der Seconda Camera zu den venezianischen Bild-
nissen des Ersten Zimmers darstellen. Die Dargestellten hatten das Amt einer Hofdame der
1359Anhang B.28, Guardaroba Mediceo 992, Nr. 253.
1360Ebd., Nr. 219-224; spettorezzata: Nr. 219 u. 221.
1361Vgl. Marco Chiarini, Angelo Tartuferi (Hrsg.), Capolavori sconosciuti a Palazzo Pitti. Restauri di dipinti dal XIV
al XVIII secolo, Ausst.kat. Florenz: Fabbri 1995, S. 52f., Kat.Nr. 22f., sowie Wart Arslan, Osservazioni su Niccolo`
dell’Abate, Paris Bordon, Forabosco, in: Le Arti, XVII, 1938/39, S. 77-81, hier S. 80f.
1362Kunsthistorisches Museum Wien, Inv.Nr. 3518.
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Großherzogin inne, werden im Inventar namentlich genannt und h a¨ufig auch mit ihrer Herkunft
aus toskanischen Sta¨dten – je einmal auch aus Rom und aus Padua – bezeichnet 1363. Dieses
La¨ndermuster – Engla¨nderinnen, Venezianerinnen, florentinische Hofdamen haupts a¨chlich aus
der Toskana – ist ein Ordnungsprinzip der beiden Portr a¨tkabinette, dessen Herkunft noch im-
mer auf die Kunst- und Wunderkammern des 16. Jahrhunderts verweist 1364. Bedeutsamer ist
aber der Stellenwert, der jeweils der Repra¨sentation der weiblichen ho¨fischen Gesellschaft ein-
gera¨umt wird1365. Bemerkenswert ist auch, daß die Hofdamengalerien zumindest im Inventar
von 1691 zu einer Umkehrung der traditionellen Rangordnung f u¨hren: Die eigentlich ho¨her-
rangigen Fu¨rstinnenbildnisse werden nach- bzw. untergeordnet verzeichnet.
4.5.3 Die Bellezze Ovali der Violante Beatrix von Bayern
Der Enkel der Vittoria della Rovere Ferdinand, Erbprinz der Toskana (1663-1713), hatte
1689 Violante Beatrix von Bayern (1673-1731), eine Tochter der Henriette Adelaide von
Savoyen1366, geheiratet. Kaum in Florenz eingetroffen, gab sie bereits eine Serie ovaler Frau-
enportra¨ts in Auftrag, die zumeist von dem Luccheser Maler Antonio Franchi (1638-1709)
ausgefu¨hrt wurden. Nach ihrem Tod werden im Inventar der Villa Lappeggi – ihrem Witwen- Abb. 207
sitz seit 1713 – 66 dieser Ovalportra¨ts verzeichnet, von denen gegenwa¨rtig immerhin noch 48
in den Uffizien nachzuweisen sind1367.
Franchis Biograph Baldinucci benennt den Auftrag zu der Sch o¨nheitengalerie folgenderma-
ßen:
Fece il ritratto pure del Ser.mo Principe Ferdinando di Toscana due volte; e quello ancora
della Ser.ma Principessa Violante di Baviera venuta in quel tempo in Firenze sposa del
Ser.mo Principe Ferdinando, e per ordine di detta Principessa ritrasse per ornamento de’
suoi gabinetti alcune delle piu` vaghe e leggiadre dame, che ornassero in quei tempi le citta`
di Firenze e di Lucca.1368
Der Erbprinz selbst hatte schon 1687 bei Franchi
”
copie d’altre belle donne“ bestellt1369, so
daß zwischen beiden Auftra¨gen gewisse Korrelationen bestehen ko¨nnen. Baldinuccis Charak-
terisierung der Dargestellten als aus Florenz und Lucca stammend trifft nur zum (gr o¨ßeren)
Teil zu: Tatsa¨chlich sind Frauen aus nahezu allen gro¨ßeren Sta¨dten der Toskana und aus den
meisten Regionen Italiens vertreten; entsprechend der Herkunft der Auftraggeberin finden sich
auch eine gro¨ßere Zahl deutscher Damen1370 und einige wenige europa¨ische Fu¨rstinnen. Das
1363Anhang B.28, Guardaroba Mediceo 992, Nr. 264-273.
1364Dieses Ordnungsprinzip wurde auch im Camerino des Sommerappartements festgestellt. – Vgl. die Abschnitte 3.1.3
u. 3.2.2.
1365Keyßler deutet die Lely-Portra¨ts in einer fu¨r eine Außensicht im 18. Jahrhundert typischen Weise als Ma¨tressen
Karls II. von England, belegt damit aber immerhin ihren Wiedererkennungswert (s. Anhang B.28).
1366Vgl. Abschnitt 4.4.3.
1367UFFZI KAT. 1979, S. 730-736, Kat.Nr. Ic822-Ic869 (Licia Bertani Bigalli).
1368Francesco Saverio Baldinucci, Vita di Antonio Franchi, hrsg. u. kommentiert v. Francesca Nannelli, in: Paradigma,
Bd. 1, 1977, S. 333-369, hier S. 339f. – Zu weiteren Quellen der Auftragsvergabe vgl. den Kommentar von Nannelli
(ebd., S. 340ff., Anm. 26). Des weiteren: Mina Gregori, Ricerche per Antonio Franchi, in: ebd., S. 65-89, hier S. 81-
85, u. Gerhard Ewald, Alcuni Ritratti di Ignoti del Tardo Barocco Fiorentino, in: antichita` viva, Jg. 8, 1974, Nr. 3,
S. 36-39, hier S. 36.
1369Vgl. Nannelli in BALDINUCCI 1977, S. 341, Anm. 26. – Zu den Gema¨ldesammlungen Ferdinands vgl. auch: Eli-
sabeth Epe, Die Gema¨ldesammlungen des Ferdinando de’ Medici Erbprinz von Toskana [Studien zur Kunst- und
Kulturgeschichte, Bd. 6], Marburg: Jonas 1990, hier bes. S. 33.
1370Die mit dem Pfa¨lzer Wittelsbacher Johann Wilhelm verheiratete Schw¨agerin der Violante Beatrix, Anna Maria Luisa
de’ Medici (1667-1743), besaß eine a¨hnliche Frauenportra¨tgalerie in ovalem Format auf Schloß Bensberg. Vgl. Ek-
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Inventar der Villa Lappeggi von 1732 nennt in der Regel die Herkunft der Dargestellten 1371.
Maria Caterina Bentivoglio Pepoli schenkte beispielsweise Violante Beatrix ihr Portr a¨t und
u¨bersandte es ihr aus Venedig:
[Wenn mein Portra¨t] non havra` altro di buono per esser annoverato fra le bellezze de l’altre
Dame, che coronano il di Lei gabinetto, havra` almeno la perfezione de i tratti de l’insigne
pennello del famoso Sig.r Bombelli.1372
Die Zusammenstellung der Portra¨ts in der Scho¨nheitengalerie der Violante Beatrix folgte
demnach dem u¨berkommenen Ordnungsprinzip der nationalen und regionalen Zugeh o¨rigkeit,
das in Florenz bereits um 1600 in der Villa Artimino und sp a¨ter bei Vittoria della Rovere
Anwendung gefunden hatte1373. Die genannten Quellen berichten einhellig von einem Ka-
binett bzw. von Kabinetten als Sammlungsraum der Portr a¨tserie, vermutlich im Appartement
der Auftraggeberin im Palazzo Pitti. Wie bei dem Portr a¨tbestand im Sommerappartement der
Vittoria della Rovere in der Villa Poggio Imperiale ist also von einer Zuordnung der Portr a¨tga-
lerie zu dem privateren Bereich der Raumfolge auszugehen. In den Inventaren ist die Serie der
Ovalportra¨ts allerdings zuerst 1732 im Witwensitz der Violante Beatrix in Lappeggi nachweis-
bar. Das dortige Ha¨ngungsschema im Appartamento Verde soll hier am Beispiel der Prima und
der Seconda Camera kurz charakterisiert werden1374:
In jedem der beiden Ra¨ume finden sich neben den Portra¨ts der Scho¨nheitenserie Bildnisse
von Familienmitgliedern – im Ersten Zimmer vorherrschend Medici und einige Wittelsbacher
(Philipp V. von Spanien ist ein Sohn der mit dem franz o¨sischen Dauphin verheirateten Schwe-
ster der Violante Beatrix), im Zweiten Zimmer nur Wittelsbacher. Die Sch o¨nheitengalerie
u¨berwiegt aber zahlenma¨ßig. Auch hierin sind Parallelen zu Poggio Imperiale zu erkennen,
und zwar zum Appartamento Nuovo im Erdgeschoß (Verbindung von Sch o¨nheitengalerie und
dynastischen Portra¨ts). Eine aristokratische Herkunft der Dargestellten scheint keine Voraus-
setzung fu¨r deren Aufnahme in die Scho¨nheitengalerie der Violante Beatrix gewesen zu sein,
doch u¨berwiegen eindeutig adelige Damen1375. In der Seconda Camera wird die Serie außer-
dem durch einige Bildnisse in Pastell erga¨nzt1376. Neben der Portra¨tauffassung Franchis1377
und der durchga¨ngigen Ovalform ist dies ein Hinweis fu¨r einen typologischen Wechsel am
¨Ubergang zum Settecento. Nicht umsonst befanden sich im Besitz der Violante Beatrix in Lap-
peggi auch Repliken von drei Pastellportr a¨ts modenesischer Prinzessinnen1378, die deren VaterAbb. 248
bei Rosalba Carriera in Auftrag gegeben hatte, um sie zum Zweck der Eheanbahnung nach
Paris zu schicken. Hier treffen sich eine tradierte Bildnisfunktion und ein neuer, maßgeblich
von der venezianischen Malerin entwickelter Portr a¨ttyp, um zu Beginn des 18. Jahrhunderts
auch eine vera¨nderte Struktur der Frauenportr a¨tgalerie zu begru¨nden1379.
kehard Mai, Portra¨tkunst und ho¨fisches Portra¨t, in: Anna Maria Luisa Medici. Kurfu¨rstin von der Pfalz, Ausst.kat.
Du¨sseldorf: Stadtmuseum 1988, S. 57-69, hier S. 65 m. Anm. 37, u. ebd., S. 257, Kat.Nr. L 1-4.
1371Vgl. Anhang B.29.
1372Brief vom 29. Dezember 1689; zit. n. Nannelli in BALDINUCCI 1977, S. 341f., Anm. 26.
1373Vgl. die Abschnitte 3.3.1 u. 4.5.2.
1374Anhang B.29.
1375In Inv.Nr. 64 (ebd.) fu¨hren zudem die Bildnisse der Fu¨rstinnen die Auflistung der Damenportr¨ats an.
1376Ebd., Nr. 70.
1377Vgl. GREGORI 1977, S. 84f.
1378Anhang B.29, Nr. 32.
1379Vgl. hierzu und zu Rosalba Carriera das Kap. Ausblick.
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4.6 Deutschland um 1700
4.6.1 Kopierte Scho¨nheit – Import aus Paris? Die Scho¨nheitengalerien
des Kurfu¨rsten Max Emanuel von Bayern
Kurfu¨rst Max Emanuel von Bayern (1662-1726) konnte bei der Ausstattung seiner Schl o¨sser
mit Frauenportra¨tgalerien bereits auf eine la¨ngere Familientradition zuru¨ckgreifen: Er war ein
Sohn der Henriette Adelaide von Savoyen und Bruder der Violante Beatrix. Vermutlich ließ
Max Emanuel in den 1690er Jahren die Zirkelbauten von Schloß Lustheim – in Architektur und
Bildprogramm noch ganz ein Memorialbau der savoyischen Herkunft seiner Mutter – mit einer
noch von Henriette Adelaide begonnenen Portr a¨tgalerie italienischer Damen ausstatten1380.
Spa¨testens mit dem Spanischen Erbfolgekrieg erfolgte der politische Wechsel Bayerns auf
die Seite Frankreichs, was auch ein endgu¨ltiges Vorherrschen franzo¨sischer kultureller Mu-
ster am Mu¨nchner Hof bedeutete. Zuvor hatten wie in ¨Osterreich italienische Ku¨nstler und
Kunstformen dominiert, allerdings bereits in einer frankophilen Variante – bedingt durch die
geographische Zwischenstellung Savoyens und die Herkunft von Henriette Adelaides Mutter
aus dem franzo¨sischen Ko¨nigshaus.
Der Krieg bewirkte 1704-1715 die Abwesenheit des bayerischen Landesherren von den
Stammlanden, einige Jahre davon verbrachte er am franz o¨sischen Hof. Die beiden großen vor
dem Krieg begonnenen Schloßbauprojekte Max Emanuels, in Schleißheim und Nymphenburg,
werden erst nach seiner Ru¨ckkehr aus dem Exil weitergefu¨hrt1381.
Im Gema¨ldebestand von Schloß Nymphenburg finden sich zwei Frauenportr a¨tserien des Abb. 208-220
franzo¨sischen Malers Pierre Gobert (1662-1744), von denen die kleinerformatige – wahr-
scheinlich nicht eigenha¨ndige – Serie urspru¨nglich in einem Appartement im Obergeschoß der
Badenburg hing, einem 1718-1721 errichteten Badepavillon im Park von Schloß Nymphen-
burg. Beide Serien werden erst nach Max Emanuels Tod in den Schloßinventaren erw a¨hnt1382,
doch besta¨tigen Zahlungsanweisungen an Gobert von 1716 und 1718 die Auftraggeberschaft
des Kurfu¨rsten1383.
Bei der urspru¨nglich 16 Kniestu¨cke umfassenden gro¨ßeren Serie handelt es sich um Portra¨ts Abb. 208-212
franzo¨sischer Frauen mit Accessoires oder in mythologischen Verkleidungen. Gegenw a¨rtig
sind im Bestand von Schloß Nymphenburg noch sieben Gem a¨lde dieser Serie nachzuweisen:
Marie Anne de Bourbon-Conti (1689-1720) als Venus mit Amor, Louise Anne de Charolais
(1695-1758), Marie Louise Elisabeth de Bourbon-Orle´ans, Duchesse de Berry (1695-1719) als
Flora, Marie Anne de Clermont (1697-1741) mit einem H u¨ndchen, Marie Victoire Sophie de
Noailles, Marquise de Gondrin (1707 verh. m. Louis de Pardaillon) als Venus mit Amor, die
Marquise (Marie Sophie?) de Courcillon als Venus mit Armor und die Princesse de Montbai-
zon als Flora1384.
1380Vgl. Abschnitt 4.4.3.
1381Vgl. die Beitra¨ge in GLASER 1976, zur Biographie Max Emanuels auch: Hans Rall, Gerhard Hojer, Kurf¨urst Max
Emanuel, der
”
Blaue Ko¨nig“, Mu¨nchen/Zu¨rich: Schnell & Steiner 1979.
1382Ab 1751 (vgl. z.B. das Inventar in Anhang B.30 von 1767).
1383VON HOHENZOLLERN 1976, S. 216.
1384Anhang B.30, Nr. 229, 225, 224, 228, 227, 221 u. 226; Bayerische Verwaltung der Staatlichen Schl¨osser, Ga¨rten
und Seen, Inv.Nr. Ny.G0012-Ny.G0016, Ny.G0061 (= ResMu¨.G0145-ResMu¨.G0150) u. ResMu¨. G0144 (fu¨r die Mit-
teilung der gegenwa¨rtigen Inventareintra¨ge sei Herrn Dr. Peter O. Kru¨ckmann, Bayerische Verwaltung der Staatli-
chen Schlo¨sser, Ga¨rten und Seen, Mu¨nchen, Schreiben vom 17. Mai 1999, gedankt); vgl. FEULNER 1924, S. 27ff.,
Kat.Nr. 144-150; VON HOHENZOLLERN 1976, S. 216 (dort nicht mehr Gobert zugeschrieben: FEULNER 1924,
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Gobert greift wie andere franzo¨sische Portra¨tmaler der Zeit um und nach 1700 verst a¨rkt auf
das Vorbild van Dycks und dessen pastoralen Portr a¨ttyp zuru¨ck. Im Bereich des mythologi-
schen Identifikationsportra¨ts erfolgt eine Fusion des fla¨mischen Modells mit der franzo¨sischen
Tradition: Es herrschen jetzt erotisch kodierte Rollenmuster vor, so die Venus-Ikonographie,
wobei die beigegebenen Amor-Knaben die Mo¨glichkeit zur Darstellung des eigenen Nachwu-
ches bieten. Aber auch die Verkleidung als Flora, Pomona, Hebe, Iris, Aurora – deren ge-
meinsamer Nenner die Allusion auf eine jugendliche Sch o¨nheit ist – wird genutzt, um sich auf
diese Weise von a¨lteren Mustern des Rollenportra¨ts abzusetzen. Die Rolle als keusche Diana
bleibt aber im Repertoire erhalten. Insgesamt la¨ßt sich im Bereich des Identifikationsportra¨ts
eine Tendenz zur Standardisierung und damit auch zur Beliebigkeit der Rollenkonzeption fest-
stellen. Die Jugendlichkeit der gewa¨hlten mythologischen Rollen erha¨lt einen bevorzugten
Stellenwert trotz der vergleichsweise niederen Position dieser Go¨ttinnen in der Rangfolge der
Olympier1385.
Die Lebensdaten der Dargestellten der erhaltenen Bildfolge lassen eine Datierung der Se-
rie vor 1710 nicht zu. Ihre Portr a¨ts hingen im Speisesaal des Ersten No¨rdlichen Schloß-
pavillons1386, wogegen der Portra¨tbestand der angrenzenden Kleinen Galerie mit einer Aus-
nahme nicht mehr in Nymphenburg nachweisbar ist 1387. Die urspru¨nglich im Speisesaal lo-
kalisierte Galerie vereinigte Bildnisse von Frauen, die nicht nur ihre in der zeitgen o¨ssischen
Memoirenliteratur bezeugte ko¨rperliche Scho¨nheit gemein haben1388, sondern zudem auch ei-
ner spezifischen sozialen Formation innerhalb der franz o¨sischen Aristokratie angeho¨rten: Es
handelt sich zumeist um Mitglieder der Ha¨user Orle´ans und Conde´, die aus Ehen mit illegi-
timen To¨chtern Ludwigs XIV. von dessen Ma¨tresse Madame de Montespan hervorgegangen
sind. Im Inventar von 1769 nimmt im Speisesaal das Portr a¨t der Duchesse de Berry die erste
Position ein. Sie war eine Tochter von Philipp II. d’Orle´ans, Regent von 1715 bis 1723, und
der Franc¸oise Marie de Blois. Die Duchesse war mit einem Enkel Ludwigs XIV. verheiratet.
Weiterhin finden sich in der Bildfolge des Speisesaals mit Louise Anne de Charolais und Marie
Anne de Clermont zwei To¨chter von Louis III. de Conde´ und der Louise Franc¸oise de Nantes.
Die Mu¨tter der drei Frauen, Bastarde nach u¨berkommener Anschauung, hatten nicht nur in
die franzo¨sische Hocharistokratie, sondern sogar in die Nebenlinien des K o¨nigshauses einge-
heiratet, was die traditionell mit der bourbonischen Hauptlinie um die Macht konkurrierenden
Ha¨user Orle´ans und Conde´ als nicht standesgema¨ß empfinden mußten1389.
Kat.Nr. 142f. u. 151-158), u. NIKOLENKO 1990, S. 32-40 (vor allem biographische Angaben zu den Dargestellten).
1385Leider ist die Forschungslage zu Pierre Gobert zur Zeit eher d¨urftig. Als Basis fu¨r Leben und Werk dient noch im-
mer: Euge`ne Thoison, Recherches sur les artistes se rattachant au Gaˆtinais: Pierre Gobert, in: Re´union des Socie´te´s
des beaux-arts des de´partements, 1903, S. 98-137, u. 1906, S. 296-305. VISAGES DU GRAND SIE`CLE KAT. 1997,
S. 209 m. Kat.Nr. 22 (Christophe Hardouin), bringt keine u¨ber Thoison hinausgehenden Ergebnisse. Mo¨glicherweise
gab aber die Versailler Ausstellung u¨ber Goberts bekannteren Kollegen Nattier im Winter 1999/2000 Anst¨oße fu¨r eine
weitergehende Forschung. Einen neueren ¨Uberblick u¨ber den Bestand an Gema¨lden Goberts in Spanien bietet dage-
gen: Juan J. Luna, Pinturas de Pierre Gobert en Espan˜a, in: Archivo Espan˜ol de Arte, Bd. 49, 1976, S. 363-385 (vgl.
darin Abb. 14 u. 16: Frauenportra¨ts mit jeweils zwei Amoretten bzw. Kindern, die eine Deutung als Kinder der Darge-
stellten nahelegen). – Zur Weiterentwicklung des weiblichen Identifikationsportr¨at im Frankreich des 18. Jahrhunderts
vgl. u.a.: Andrea Bartelt, Das mythologische Portr¨at in der franzo¨sischen Malerei der ersten Ha¨lfte des 18. Jahrhun-
derts, Magisterarbeit Heidelberg 1993 (unpubliziert), u. Kathleen Nicholson, The ideology of feminine ‘virtue’: the
vestal virgin in French eighteenth-century allegorical portraiture, in: WOODALL 1997, S. 52-72.
1386Anhang B.30, Nr. 224-229.
1387Ebd., Nr. 214-223.
1388Vgl. NIKOLENKO 1990, S. 34-40.
1389Der Duc de Saint-Simon u¨berliefert beispielsweise die zun¨achst deutliche Ablehnung der Liselotte von der Pfalz
gegen die nicht standesgema¨ße Ehe ihres Sohnes Philippe d’Orle´ans. Vgl. Louis de Rouvroy Duc de Saint-Simon, Die
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Marie Anne de Bourbon-Conti, eine weitere Dargestellte der Serie und Enkelin einer der
Nichten Mazarins, heiratete Louis IV. Henri de Conde´ – auch er ein Enkel der Madame de
Montespan und Bruder der Demoiselles de Charolais und de Clermont. Die Marquise de Gon-
drin wiederum war die Schwiegertochter des einzigen legitimen Sohnes der Madame de Mon-
tespan. Von den Portra¨ts im Speisesaal ist einzig bei der sogenannten Princesse de Montbaizon
kein Bezug zu Madame de Montespan nachzuweisen.
Die Scho¨nheitengalerie im Speisesaal ist somit ein Dokument fu¨r die ho¨fische Karriere und
den u¨ber Generationen hinweg fortdauernden gesellschaftlichen Erfolg einer Hofdame und
Ma¨tresse des Ko¨nigs. Auch ist die hier repra¨sentierte soziale Formation Ausdruck fu¨r die
wieder gesta¨rkte Position der bourbonischen Nebenlinien in der Sp a¨tzeit Ludwigs XIV. und
der Re´gence, auch wenn diese durch Mesalliancen mit der illegitimen Nachkommenschaft
des Ko¨nigs begru¨ndet wurde. Gesellschaft und Mentalita¨t der Re´gence spiegeln sich in den
gewa¨hlten mythologischen Rollen wie in den biographischen Details wider. Das dreimalige
Vorkommen der Venus-Ikonographie in den Bildnissen des Speisesaals ist in dieser Hinsicht
programmatisch fu¨r die gesamte Serie.
Die sozial immer noch hoch stehenden, aber nicht mehr dem engeren Kreis um die Prinzen
von Geblu¨t angeho¨rigen Dargestellten in der Kleinen Galerie weisen in eine a¨hnliche Rich-
tung: Catherine-Madeleine Pe´coil de Villedieu, Duchesse de Brissac (1707-1770) 1390, war am
franzo¨sischen Hof fu¨r ihre ko¨rperliche Scho¨nheit bekannt. Die Marquise Armande-Fe´licite´
de Nesle, geb. de Mazarin (1691-1729), f u¨hrte wie die Duchesse de Berry, die Tochter des
Regenten, und wie die Demoiselle de Charolais ein nonkonformes Privatleben. Im Jahr 1718
ist ein Duell zwischen ihr und der Comtesse de Polignac u¨berliefert1391. Bei dieser Ausein-
andersetzung um einen Geliebten wurden die tradierten gender-Rollen umgekehrt. Die Phase
der Regentschaft ist insgesamt gekennzeichnet durch dieses Ausbrechen der gesellschaftlichen
Eliten aus den Beschra¨nkungen durch das politische System Ludwigs XIV.
Da Max Emanuel von Bayern sich in den Jahren bis 1715 in Frankreich aufhielt und den
gro¨ßeren Teil der Dargestellten sicherlich perso¨nlich kannte, ist es sehr wahrscheinlich, daß
der bayerische Kurfu¨rst die Portra¨tserie vor Ort bei Gobert in Auftrag gab und die Modelle
selbst auswa¨hlte1392. Doch haben sich in Versailles und in anderen europ a¨ischen Sammlun-
gen aus urspru¨nglich ho¨fischem Kontext weitere Frauenportra¨ts von Gobert erhalten, die eine
serielle Produktion von Bildnissen bekannter Damen des franz o¨sischen Hofes – besonders zur
Zeit der Re´gence – fu¨r einen europa¨ischen Markt nahelegen: In Versailles findet sich ein Portr a¨t
der Marie Anne de Bourbon-Conti, das das Motiv des ¨Affchens der Mu¨nchner Demoiselle de
Charolais wiederholt1393. Portra¨ts einer ju¨ngeren Schwester der Duchesse de Berry, Charlotte-
Aglae´ d’Orle´ans, Herzogin von Modena (1700-1761), h a¨ngen sowohl in Versailles als auch
Memoiren, 4 Bde., Frankfurt a.M./Berlin: Ullstein 1991, Bd. 1, S. 20-24, Bd. 3, S. 225f.
1390Aufgrund ihrer Lebensdaten ist ihre Identifikation mit dem Mu¨nchner Portra¨t nicht ganz gesichert. Mo¨glicherweise
wurde das Bildnis auch etwas spa¨ter, nach 1720, geliefert.
1391Vgl. NIKOLENKO 1990, S. 41-44; s. auch: Marcel Pollitzer, Le Mare´chal galant. Louis-Franc¸ois Armand Duc de
Richelieu, Paris: Nouvelles `Editions Latines 1952, S. 56-61, 73-76; zur Duchesse de Berry: SAINT-SIMON 1991,
Bd. 3, bes. S. 112ff., 224ff., Bd. 4, bes. S. 34-38, 129-133, 138-143.
1392Ein Aufenthalt Goberts in Bayern, der vermutlich aufgrund der relativ großen Zahl seiner Werke in M¨unchen und
großer dokumentarischer Lu¨cken in seiner Biographie zwischen 1680 und 1700 angenommen wurde, entbehrt jeder
quellenma¨ßig belegten Grundlage. Fu¨r die hier besprochenen Portra¨ts kommt eine Entstehung vor 1700 ohnehin nicht
in Frage.
1393NIKOLENKO 1990, S. 34, u. CONSTANS 1995, Bd. 1, S. 399, Kat.Nr. 2253.
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in Kassel-Wilhelmsho¨he1394. Aus Kassel haben sich noch drei weitere weibliche Portr a¨ts von
Gobert erhalten1395, von denen eines dem Bildnis der ´Elisabeth-Charlotte d’Orle´ans, Herzo-
gin von Lothringen (1676-1744) 1396, in Versailles entspricht, wa¨hrend die Dargestellte eines
der anderen der Angabe aus dem Nymphenburger Inventar von 1769 zu folgen scheint,
”
als
wen sie einen Mohren waschen wollte“ 1397. Das Mu¨nchner Bildnis der Marquise de Gondrin
findet sich mit einer Variante (Armhaltung des Amorknaben) in Florenz wieder 1398. Ein im
Nymphenburger Inventar von 1769 im Schlafzimmer der Markgr a¨fin von Baden-Baden Go-
bert zugeschriebenes Portra¨t der
”
ehemalige[n] Prinzesin von Bourbon mit ihrer Tochter“ 1399,
Louise Franc¸oise de Nantes (Mutter von Louise Anne de Charolais und Marie Anne de Cler-
mont sowie Schwiegermutter von Marie de Bourbon-Conti), geht zudem vermutlich auf das
gleiche Original zuru¨ck wie ihr Bildnis im Palacio de Riofrı´o von Segovia1400.
Eine Erga¨nzung des Nymphenburger Portr a¨tbestands Goberts, fu¨r den Zahlungsanweisun-
gen von 1716 und 1718 vorliegen, um die Gruppe der Damen aus den H a¨usern Orle´ans und
Conde´-Conti kann folglich auch erst nach der Ru¨ckkehr des Kurfu¨rsten und der Wiederauf-
nahme der Ausstattung der Appartements erfolgt sein. Die Portr a¨ts der anderen Frauen spre-
chen jedoch fu¨r eine perso¨nliche Auswahl durch Max Emanuel aus der Zeit seines Exils, sie
lassen sich bisher kaum in anderen europa¨ischen Sammlungen nachweisen1401.
Lokalisiert war die Scho¨nheitengalerie im Erdgeschoß des Ersten No¨rdlichen Schloß-Abb. 221
pavillons (in einem Plan von ca. 1720 Grosser Bavillion gegen der Capellen genannt), in dessen
erstem Obergeschoß ab 1716 fu¨r den Kurfu¨rsten eine neue Wohnung eingerichtet wurde. Die
darunterliegenden Ra¨umlichkeiten mit Spiegelsaal, Kabinett, Kleiner Galerie und Speisesaal
erfu¨llten im Vergleich zu den Sa¨len im Hauptpavillon privatere gesellschaftliche Funktionen.
1781 beschrieb Gottfried von Rotenstein die heute verlorene Raumfolge:
Die untern Zimmer zu ebener Erde, rechts: – 1. Eine Gallerie worinnen 10 Portraits, von
den scho¨nsten Damen des franzo¨sischen Hofes von den Zeiten Ludewig XIV. – 2. Ein
Zimmer worinn 6 Portraits von franzo¨sischen sehr scho¨nen Damen. – 3. Ein Zimmer mit
rothen Damast und Gold. – Das 4te ist das große Spiegelzimmer, darinnen gespielt wird.
Die Tapeten sind von Silbermoor mit Sammetblumen von gru¨ner und rother Farbe; das
u¨brige von der Wand ist hellblau und Gold; es hat 6 sehr große Trumeaux, zwey kristallene
Kronleuchter zu 16 Lichtern; 12 Wandleuchter zu 24 Lichtern; ein Kamin von grau und
weisgeprenkten Marmor.1402
1394CONSTANS 1995, Bd. 1, S. 399, Kat.Nr. 2254, u. B ¨ORSCH-SUPAN 1966, S. 78, Kat.Nr. 21 (Verwaltung der Staat-
lichen Schlo¨sser und Ga¨rten Hessen, Inv.Nr. 20574). – Mo¨glicherweise befand sich 1769 eine Version dieses Portr¨ats
auch im Schlafzimmer der Markgra¨fin von Baden-Baden in Nymphenburg (vgl. Anhang B.30, Nr. 176).
1395Verwaltung der Staatlichen Schlo¨sser und Ga¨rten Hessen, Inv.Nr. 20575, 91362 u. G.K. I. 11403 (letzteres ge-
genwa¨rtig nicht nachweisbar). Die Provenienz der mo¨glicherweise urspru¨nglich zu einer Scho¨nheitengalerie geho¨ri-
gen Bildnisse la¨ßt sich nach gegenwa¨rtigem Forschungsstand bis zum Residenzpalais in Kassel (Rotes Palais) vom
Anfang des 19. Jahrhunderts nachweisen. Freundl. Mitteilung von Frau Dr. Friedl Brunckhorst, Verwaltung der Staat-
lichen Schlo¨sser und Ga¨rten Hessen, vom 2. November 1999.
1396Tante von Marie Louise Elisabeth und Charlotte Aglae´ d’Orle´ans, vgl. CONSTANS 1995, Bd. 1, S. 400, Kat.Nr. 2265.
1397Anhang B.30, Nr. 306.
1398ROSENBERG 1977, Kat.Nr. L (Ritratto di dama con amorino).
1399Anhang B.30, Nr. 177.
1400LUNA 1976, S. 368-371. Ein Bildnis ihrer a¨ltesten Tochter Louise Elisabeth de Bourbon-Conti befindet sich ebenfalls
in Spanien (ebd., S. 376). Der spanische Bestand an Gema¨lden Goberts ist im wesentlichen durch die bourbonische
Erbfolge in Spanien begru¨ndet.
1401Dieser Problemkreis kann allerdings erst durch eine grundlegende monographische Bearbeitung von Goberts Werk
gelo¨st werden, die allerdings noch ein Desiderat der franz¨osischen Kunstgeschichte ist.
1402Gottfried von Rotenstein, Reise nach Bayern im Jahre 1781, 2. Abschnitt, in: Johann Bernoulli (Hrsg.), Archiv
zur neuern Geschichte, Geographie, Natur- und Menschenkenntniß, Bd. 3, Leipzig: Beer 1786, S. 231-288, hier
S. 241f. – Eine a¨hnliche Beschreibung lieferte Johann Georg Keyßler bereits 1740:
”
Man siehet in etlichen Zimmern
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Die Lokalisierung der Scho¨nheitengalerie in dem Speisezimmer im Erdgeschoß entsprach
der Verortung der Frauenportr a¨ts der Villa Benedetti oder der Hampton Court Beauties im Pri-
vate Dining Room Wilhelms III. von Oranien in Hampton Court 1403. In der Kleinen Galerie
und im Speisesaal war die Scho¨nheitengalerie die alleinige Gema¨ldeausstattung, abgesehen
von dem Kaminstu¨ck im Speisesaal, das ein thematisch an die Portra¨tserie angeglichenes Bild-
nis eines 1769 nicht zu identifizierenden Prinzen zeigte 1404.
Folglich ergibt sich auch in Mu¨nchen eine Zuordnung der Frauenportr a¨tgalerie zum private-
ren Bereich der ho¨fischen Freizeitkultur.
Eine a¨hnliche Funktion wie das Appartement im Ersten No¨rdlichen Pavillon erfu¨llte in
der 1718-1721 errichteten Badenburg das kleine Appartement im Obergeschoß. Wiederum
abgesehen von dem Kaminstu¨ck, das ein Portra¨t von Max Emanuels Sohn Clemens Au-
gust, Kurfu¨rst von Ko¨ln (1700-1761), zeigte, bestand die Gema¨ldeausstattung allein aus einer
Scho¨nheitengalerie. Es handelt sich um eine Folge von neun Kniest u¨cken, die verkleinerte Abb. 215-220
Wiederholungen der Portra¨ts Goberts im Hauptschloß sind, soweit sich dies anhand der in der
Großen Serie noch erhaltenen Bildnisse der Fu¨rstin von Bourbon-Conti und der Demoiselle
de Clermont u¨berpru¨fen la¨ßt. Mit Ausnahme dieser beiden Dargestellten und der Comtesse
Franc¸oise de Polignac fanden sich die Vorlagen f u¨r die Gema¨lde in der Kleinen Galerie vor dem
Speisesaal: die Marquise de Nesle, die Duchesse de Brissac, Madame de la Motte (The´re`se de
la Roche Carbon?), die Duchesse de Luxembourg und die Marquise de Villefranche 1405. Die
Vorlage fu¨r die Comtesse de Polignac befand sich 1769 in einem anderen Appartement des
Hauptschlosses1406. Diese Fakten und die geringere Qualita¨t der Bilder legen nahe, daß die
Kopien erst in Deutschland zur Ausstattung der Badenburg angefertigt wurden.
Der Badepavillon Max Emanuels war im fru¨hen 18. Jahrhundert in Europa in dieser Gr o¨ße Abb. 222
und Ausstattung nahezu singula¨r. Es ist aber – auch in Hinblick auf Goberts Scho¨nheitenga-
lerie – nicht unbedeutend, daß sich der Fu¨rst de Conti – also der Vater bzw. nahe Verwandte
einiger der in der Galerie dargestellten Frauen – um 1705 bei seinem Chaˆteau d’Issy einen
a¨hnlichen Badepavillon hatte errichten lassen, allerdings mit einem wesentlich kleineren Ba-
deraum. Als weitere Vorbilder kommen tu¨rkische Ba¨der in Frage, und auch dieses exotistische
Versta¨ndnis scheint auf die spa¨tere Deutung der Scho¨nheitengalerie in der Badenburg Einfluß
genommen zu haben1407. Die Ausstattung eines Gartenpavillons oder eines Sommerschlos-
ses mit einer Scho¨nheitengalerie hat, wie unter anderem ein Vergleich mit der Water Gallery
in Hampton Court nahelegt, bereits seine eigene Tradition und wird im 18. Jahrhundert noch
die Portraite von dem scho¨nsten Frauenzimmer des Fra¨nzo¨sischen Hofes, nebst den Gema¨hlden von den Schlo¨ssern
Dachau, Stahrenberg, Sleisheim, Nymphenburg etc. (KEYSSLER 1740/41, Bd. 1, S. 77)“.
1403Vgl. die Abschnitte 4.3 u. 4.1.5.
1404Vgl. Anhang B.30, Nr. 230.
1405Vgl. ebd., Nr. 298-307; Bayerische Verwaltung der Staatlichen Schl¨osser, Ga¨rten und Seen, Inv.Nr. Ny.G0002-
Ny.G0010 (= ResMu¨.G0159-ResMu¨.G0167); FEULNER 1924, S. 40f., Kat.Nr. 159-167; VON HOHENZOLLERN
1976, S. 216, u. NIKOLENKO 1990, S. 41-50. Die Angabe von Nikolenko, das Set habe urspr¨unglich ebenfalls
aus 16 Bildnissen bestanden, wird durch die historischen Inventare nicht best¨atigt.
1406Vgl. Anhang B.30, Nr. 183. Das Bild ist vermutlich identisch mit dem heute in den Bayerischen Gem¨aldesammlun-
gen aufbewahrten Exemplar, das hier auch abgebildet wird (Abb. 215).
1407Vgl. zur Badenburg u.a. Gesche von Deessen, Die Badenburg im Park von Nymphenburg [Schriften aus dem In-
stitut fu¨r Kunstgeschichte der Universit¨at Mu¨nchen, Bd. 9], Mu¨nchen: tuduv 1986; Ulrika Kiby, Die Exotismen des
Kurfu¨rsten Max Emanuel in Nymphenburg. Eine kunst- und kulturhistorische Studie zum Ph¨amomen von Chinoi-
serie und Orientalismus im Bayern und Europa des 16. bis 18. Jahrhunderts; seine politische Relevanz [Studien zur
Kunstgeschichte, Bd. 53], Hildesheim/Zu¨rich/New York: Olms 1990, S. 44-53, 110-139, u. KLINGENSMITH 1993,
S. 102f.
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weitere Nachfolger finden1408. Damit wird ein solches Ausstattungsprogramm wiederum in
die Na¨he der ho¨fischen Freizeitkultur gesetzt.
Die Badenburg vermittelte einem Besucher des spa¨teren 18. Jahrhunderts allerdings anschei-
nend auch ein wenig die Atmospha¨re eines Serails, wohl vermittelt durch die Anleihen aus
tu¨rkischen Badeanlagen. Nur so ist zu erkla¨ren, warum 1781 der Reisende Gottfried von
Rotenstein, der zuvor noch – wie oben zitiert – die Portr a¨tserie Goberts im Hauptschloß als
”
scho¨nste Damen des franzo¨sischen Hofes von den Zeiten Ludewig XIV.“ erkannt hatte, die
Kopien aus dieser Serie bei seiner Beschreibung der Badenburg als M a¨tressen des Kurfu¨rsten
Karl Albrecht (1697-1745, als Kaiser: Karl VII.) deutete:
[...] Von hier gehet man eine Treppe hinauf und ko¨mmt in 2 Zimmer. In dem einen sind
die Bilder der Maitressen von Kaiser Carl VII. 9 an der Zahl, mit weiß und goldnen Rah-
men; es waren lauter franzo¨sische Damen; besonders gefiel mir, gewisser Ursachen wegen,
eine Blondine mit sehr scho¨nen blauen Augen und einem scho¨nen vollen la¨nglicht ovalen
Gesichte von scho¨ner Weiße; sie hatte ein gru¨nes Kleid an; neben ihr stehet ein Mohr bey
einer Fontaine, aus welcher sie ihm das Gesicht wa¨scht; das Bett ist mit chinesischem Atlas
bezogen.1409
1408Vgl. die in Anm. 721 gegebenen Verweise.
1409VON ROTENSTEIN 1786, S. 260f. – In einem Inventar von 1750 wird die Raumfolge dagegen als
”
appartement du
Prince Electoral, enfant [!]“ bezeichnet (BayHStA, HR I, Fasz. 200/12/1).
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4.6.2 Von Ko¨nigin Sophie Charlotte in Preußen zu Markgra¨fin
Wilhelmine von Bayreuth – Die Frauenportra¨tgalerie im Umfeld
des preußischen Hofes
Uber die die conterfeyen der scho¨nsten von Engelland / die jetziger Churfu¨rstin zu Bran-
denburg von daher geschicket worden.
Die scho¨nen Engella¨nderinnen /
die man zum wunder u¨berschickt /
Entsatzten sich ob dem beginnen /
Als sie Charlotten angeblickt.
Was habt ihr / alle Ko¨nigreich /
(Sprach jede) dieser Fu¨rstin gleich?
Schickt ihr auch eure Ko¨niginnen /
Ihr werdet dennoch nicht gewinnen.
Daru¨ber / daß Ihre Churfu¨rstl. Durchl. diese conterfeyen in dero zimmer setzen lassen.
Ihr scho¨nen aus dem Engellande /
Seyd wohl die glu¨cklichsten der welt /
Daß man euch / u¨ber eurem stande /
In unser Fu¨rstin zimmer stellt!
Doch ist es auch bey eurem glu¨cke
Um euren gantzen ruhm geschehen /
Wo bleiben eure scho¨nen blicke /
Sehn wir Charlotten bey euch stehn?1410
Diese panegyrischen Gelegenheitsgedichte des Johann von Besser, Zeremonienmeister am
brandenburgischen Hof, an Kurf u¨rstin Sophie Charlotte von Brandenburg (1668-1705, ab
1701 Ko¨nigin in Preußen) geben trotz oder gerade wegen ihres literarisch sicherlich durch-
schnittlichen Charakters einige interessante Hinweise auf die Entwicklung und Rezeption von
Scho¨nheitengalerien. Zum einen belegen die Verse, daß die Kurf u¨rstin vor 1697 – dem Er-
scheinungsjahr von Neukirchs Anthologie, in der die Gedichte abgedruckt sind – aus England
eine Scho¨nheitengalerie erhielt und daß diese offensichtlich ein (diplomatisches?) Geschenk
war. Zum anderen zeigt von Besser die Themenkreise auf, nach denen diese Portr a¨ts rezipiert
wurden: weibliche Scho¨nheit, La¨nderparagone und sozialer Stand.
Sophie Charlotte war eine Tochter der Sophie von der Pfalz, Kurf u¨rstin von Hannover, die
selbst in mehreren niederla¨ndischen Frauenportra¨tgalerien vertreten war1411. Zum Zeitpunkt
der ¨Ubersendung der Portra¨ts stand ihre Mutter an zweiter Stelle der englischen Thronfolge,
gesetzt den Fall, daß die Prinzessin und spa¨tere Ko¨nigin Anna keinen ma¨nnlichen Nachfolger
mehr bekommen sollte, was schließlich auch eintraf: 1701 wurde Sophie von der Pfalz zur of-
fiziellen englischen Thronerbin erkla¨rt; ihr Sohn wurde 1714 als Georg I. Ko¨nig von England,
nachdem sie im gleichen Jahr verstorben war. Unter diesen Umst a¨nden ist es versta¨ndlich, daß
auch Sophie Charlotte mittels einer Frauenportr a¨tgalerie u¨ber den englischen Hof
”
informiert“
wurde.
1410Johann von Besser, zit. n.: Benjamin Neukirchs Anthologie Herrn von Hoffmannswaldau und andrer Deutschen aus-
erlesener und bißher ungedruckter Gedichte anderer Theil. Nach dem Erstdruck vom Jahre 1697 mit einer kritischen
Einleitung und Lesarten [Neudrucke deutscher Literarturwerke, N.F., Bd. 16], Tu¨bingen: Niemeyer 1965, S. 23f. –
Den freundl. Hinweis auf von Besser verdanke ich Frau Sabine Koloch M.A., Marburg.
1411Vgl. die Abschnitte 4.1.1 u. 4.1.2.
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Die Kurfu¨rstin hatte die englischen Bildnisse zum gro¨ßten Teil in die Vorkammer zum Au-
dienzgemach in ihrem Sommerschloß Lietzenburg – nach ihrem Tod in Charlottenburg unbe-
nannt – ha¨ngen lassen, einige fanden sich auch in der Gru¨nen Vorkammer zu ihrem dortigen
Schlafzimmer, wie sich im Nachlaßinventar von 1705 nachweisen l a¨ßt1412. Es ist aufgrund der
Bau- und Ausstattungsgeschichte von Schloß Charlottenburg davon auszugehen, daß sich das
von von Besser erwa¨hnte
”
zimmer“, in das die Kurfu¨rstin die englischen Portra¨ts laut dieser
Quelle hatte ha¨ngen lassen, noch nicht in dem neuen Sommerschloß befunden hatte. Die soge-
nannte Erste Wohnung Sophie Charlottes dort wurde erst am 11. Juli 1699 eingeweiht, so daß
die englische Scho¨nheitengalerie zusammen mit anderen Ausstattungsst u¨cken nur kurze Zeit
vorher dorthin u¨berfu¨hrt worden sein wird1413.
Diese Wohnung der Kurfu¨rstin liegt im Erdgeschoß des Schlosses und betont so dessen Cha-
rakter als maison de plaisance. Die Raumfolge gruppiert sich um den Ovalen Saal im Zentrum.
In diesem und in den zu beiden Seiten gelegenen Vorkammern bestand die heute nicht mehr
vorhandene Gema¨ldeausstattung ausschließlich aus Portra¨ts1414. Mit diesem ikonographischen
Schwerpunkt folgten sie einem fu¨r Repra¨sentationsra¨ume in fu¨rstlichen Landschlo¨ssern der
zweiten Ha¨lfte des 17. Jahrhunderts u¨blichen Ausstattungsschema, wie es etwa fu¨r die erste
Ausstattungsphase von Versailles unter Ludwig XIV. (als das Schloß allein die Funktion einer
maison de plaisance zu erfu¨llen hatte), in Chaˆteau Bussy-Rabutin oder in Poggio Imperiale
dokumentiert ist1415. Das weibliche Bildnis kommt wesentlich ha¨ufiger vor. Im Ovalen Saal
und in der Vorkammer zum Audienzgemach haben Dynastie und Familie noch Vorrang: Natur-
gema¨ß dominieren die Ha¨user Hohenzollern und Hannover, aufgrund der Erbfolge Hannovers
sind zudem Wilhelm III. von England, dessen Gemahlin Maria II. und deren Schwester K o¨ni-
gin Anna noch an vorderer Stelle vertreten. Frankreich ist durch den Dauphin, seine Familie
und die Nebenlinien Orle´ans und Conti pr a¨sent. Ludwig XIV. selbst kommt dagegen nicht vor.
Alle weiteren Gema¨lde in diesen Ra¨umen, die nicht Bildnisse fu¨rstlicher Personen darstell-
ten, waren Frauenportra¨ts: Im Ovalen Saal fanden sich vor allem mehrere Serien ungenannter
franzo¨sischer Damen, darunter zwei kleinerformatige Serien zu acht bzw. zw o¨lf Einzelbild-
nissen, letztere offenkundig ein Pendant zu einer Folge von zw o¨lf Bildnissen von Mitgliedern
des franzo¨sischen Ko¨nigshauses. Außerdem waren dort zwei Serien mit allegorischen Frauen-
portra¨ts, die die Vier Kontinente repra¨sentierten.
In der Vorkammer zum Audienzgemach verzeichnet das Inventar nach einer Reihe f u¨rstli-
1412Vgl. Anhang B.31, Nr. 93-100, 195, 205, 207.
1413Zur Bau- und Ausstattungsgeschichte von Schloß Charlottenburg unter Sophie Charlotte vgl. Margarete K¨uhn, Die
Bauwerke und Kunstdenkma¨ler von Berlin: Charlottenburg, 1. Teil: Schloß Charlottenburg, Berlin: Gebr. Mann 1970,
bes. Textbd., S. 11-20 u. 29-83, sowie zuletzt verschiedene Beitr¨age in: Sophie Charlotte und ihr Schloß. Ein Musenhof
des Barock in Brandenburg-Preußen, Ausst.kat. Berlin, Mu¨nchen/London/New York: Prestel 1999.
1414Zum Gema¨ldebesitz Sophie Charlottes vgl.: Gerd Bartoschek, Die Gem¨aldesammlung der Ko¨nigin Sophie Charlotte
im Schloß Charlottenburg, in: SOPHIE CHARLOTTE KAT. 1999, S. 146-152.
1415Vgl. die Abschnitte 4.2.1, 4.2.2 u. 4.5.2. – In Deutschland vgl. z.B. auch den wie Versailles aus einem Jagdschloß
hervorgegangenen, 1698-1706 errichteten Residenzbau in Rastatt: Der dortige Bildersaal im Markgr¨afinnenflu¨gel war
vor allem mit Fu¨rsten- und Fu¨rstinnenbildnissen ausgestattet, dazwischen befand sich aber auch eine einheitliche Folge
von mindestens vier Herman Verelst zugeschriebenen, ganzfigurigen Frauenportr¨ats in Lebensgro¨ße in orientalisieren-
der Kleidung, sogenannte Wiener Hofdamen (vgl.: Der Tu¨rkenlouis, Ausst.kat. Karlsruhe 1955, S. 143, Kat.Nr. 312;
Gerda Franziska Kircher, Die Einrichtung des Rastatter Schlosses im Jahre 1772, in: Zeitschrift f¨ur die Geschichte des
Oberrheins, Bd. 103, 1955, S. 176-249, hier S. 236ff., Nr. 14, 18, 38 [?], 44 u. 47; dies., Za¨hringer Bildnissammlung im
Neuen Schloß zu Baden-Baden, Karlsruhe: Braun 1958, S. 166, Kat.Nr. 823-826, u. Ulrike Grimm, Wolfgang Wiese,
Was bleibt. Markgrafenscha¨tze aus vier Jahrhunderten fu¨r die badischen Schlo¨sser bewahrt, Ausst.kat. Schwetzingen
1996, S. 28).
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cher Bildnisse zuna¨chst das Portra¨t des Fra¨ulein Loh und dann die Serie der acht Ovalportr a¨ts
englischer Damen. Im Gegensatz zu sa¨mtlichen bisher genannten franzo¨sischen weiblichen
Serienportra¨ts werden die Dargestellten der englischen Bildnisse im Inventar identifiziert, da
sich ihre Namen auf der Ru¨ckseite der Gema¨lde befunden hatten. Des weiteren waren in der Abb. 223-224
Vorkammer zum Audienzgemach vier Bildnisse franz o¨sischer Frauen angebracht, zwei davon
als Supraporten.
Die Gru¨ne Vorkammer ist bis auf wenige Ausnahmen als Frauenportr a¨tgalerie eingerichtet.
Es herrschen im Inventar namentlich nicht identifizierte und auch national nicht weiter unter-
schiedene Damenbildnisse vor, deren Kleidung im allgemeinen aber recht genau beschrieben
wird. Daneben werden einige franzo¨sische und englische Damen auch namentlich genannt,
die zum Teil der Hocharistokratie angeho¨rten. Ausnahmen stellen die Portra¨ts der Ehema¨nner
von zwei der Fu¨rstinnen sowie die Bildnisse eines russischen Generals und eines Hannovera-
ner Hofjuden dar. Letztere ko¨nnen als Relikt der Tradition der Kunst- und Wunderkammern
aufgefaßt werden. In eine a¨hnliche Richtung weist auch eine Serie von 13 Philosophenbild-
nissen in der Mo¨belkammer. Die ebendort aufbewahrten f u¨nf Bildnisse italienischer Musiker
und Sa¨nger deuten hingegen bereits auf ein spezifisches Sammlungsinteresse einzelner Mit-
glieder des Hauses Hohenzollern im 18. Jahrhundert hin. Diese Gem a¨lde lagerten vermutlich
deshalb in der Mo¨belkammer, um sie spa¨ter zur weiteren Ausstattung des Schlosses nutzen zu
ko¨nnen1416.
Unter den Frauenportra¨ts im Ovalen Saal und den beiden Vorzimmern werden mehrmals
Gema¨lde als
”
alt“ oder die Dargestellten als in
”
alter“ bzw.
”
schlechter Kleidung“ oder als
”
nach der alten Manier frisirt“ bezeichnet. Eines dieser Gema¨lde ist zudem als einziges einem
Maler zugschrieben und datiert: Honthorst 1632.
Bei ma¨nnlichen Bildnissen ist dies hingegen nicht zu beobachten. Somit l a¨ßt sich folgern,
daß Sophie Charlotte a¨hnlich wie Vittoria della Rovere in Poggio Imperiale auch a¨ltere Frau-
enbildnisse in die Ausstattung ihrer Ra¨umlichkeiten integriert hatte, und zwar vornehmlich in
ihrer Funktion als Frauenbildnis und nicht als Verweis auf eine bestimmte Dargestellte 1417.
Unter den Serienportra¨ts herrschen Darstellungen franzo¨sischer Frauen eindeutig vor. Dies
la¨ßt sich auf die dominierende Stellung der franz o¨sischen Hofkultur am Ende des 17. Jahrhun-
derts zuru¨ckfu¨hren1418. Allerdings werden nur wenige der Franzo¨sinnen auch namentlich be-
nannt (sa¨mtlich im Gru¨nen Vorgemach situiert), die nicht der Hocharistokratie angeh o¨rten1419.
Die bekannteste darunter ist sicherlich Jeanne-Baptiste d’Albert de Luynes, Comtesse de Ver-
rue (1670-1736). Die Vita der Comtesse de Verrue kann als exemplarisch f u¨r die neuen
Mo¨glichkeiten von Frauen in der ho¨fischen Gesellschaft angesehen werden: Mit ihrem Gat-
ten kam sie als junge Frau an den Turiner Hof, wo sie 1690 die M a¨tresse des Herzogs Viktor
1416Anhang B.31; vgl. auch BARTOSCHEK 1999, S. 149-152.
1417Dies gilt allerdings nicht, wenn der Verfasser des Inventars nur einfach nicht in der Lage gewesen w¨are, die Darge-
stellten zu identifizieren. Das Honthorst-Portr¨at ko¨nnte z.B. auch die Winterko¨nigin darstellen, die Großmutter Sophie
Charlottes. Fu¨r die gesamte hier angefu¨hrte Gruppe von Bildnissen ist es allerdings unwahrscheinlich, daß ein solcher
Mangel hierzu gefu¨hrt haben soll.
1418Vgl. BARTOSCHEK 1999, S. 151. – Von diesen Bildnissen haben sich nach gegenw¨artigem Kenntnisstand nur
die zwei im Inventar von 1705 als Supraporten benannten Gem¨alde u¨berliefert (vgl. Gerd Bartoschek in SOPHIE
CHARLOTTE KAT. 1999, S. 368, Anm. 44f.): Anne Louise Benedicte de Conde´, Duchesse du Maine, bzw. Madame
d’Armagnac nach einer Vorlage aus dem Umkreis des Largillie`re (Abb. 223; Anhang B.31, Nr. 113, seit 1945 ver-
schollen) und Madame du Rousle als Kleopatra, deren Verkleidung als Anlaß zu einem Bildnis in orientalisierendem
Kostu¨m genommen wurde (Abb. 224; Anhang B.31, Nr. 114).
1419Anhang B.31, Nr. 191, 193, 199, 201, 204, 206.
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Amadeus II. von Savoyen wurde (1666-1732). Im Jahr 1700 floh sie allerdings nach Paris und
konnte – nach einer kurzen ¨Ubergangszeit in einem Konvent – eine sowohl von ihrem Gat-
ten als auch vom Herzog von Savoyen unabh a¨ngige Lebensfu¨hrung aufnehmen (beide trugen
allerdings weiter zu ihrem Unterhalt bei). In der Folgezeit agierte sie erfolgreich mit ihrem
Vermo¨gen und konnte so ihren Besitzstand wie auch ihre bereits in Turin begonnene, bedeu-
tende Kunstsammlung erweitern1420.
Unmittelbar auf das Portra¨t der Comtesse folgt im Inventar das Bildnis des Fra¨ulein Busch,
einer Hofdame Sophie Charlottes. Ihre Eingliederung in diese Sektion der Gem a¨ldeausstattung
macht deutlich, daß diese Gruppe von Dargestellten als eine einheitliche soziale Formation
innerhalb eines ho¨fischen Umfelds wahrgenommen wurde, auch wenn ihre jeweilige Stellung
oder Ausstattung mit einem offiziellen Hofamt untereinander differieren konnte.
Die Dargestellten der englischen Frauenportr a¨ts sind bis auf eine Ausnahme namentlich be-
kannt, was sich – wie gesagt – zuna¨chst nur der Tatsache verdankt, daß ihre Namen auf der
Ru¨ckseite der Bildnisse genannt werden, wie das Inventar ausdr u¨cklich vermerkt. Die Ge-
dichte des Zeremonienmeisters von Besser legen die Vermutung nahe, daß diese Bildnisse
geschlossen vor 1697 nach Brandenburg gelangten, auch wenn die separate H a¨ngung von drei
Bildnissen im Gru¨nen Vorgemach und die Nennung der Jahreszahl 1698 bei der dortigen Du-
chess von St. Albans auch die Mo¨glichkeit einer etwas spa¨teren, zweiten Lieferung zulassen.
Der gro¨ßere Teil der in dieser Serie dargestellten Frauen ist auch in englischen Sch o¨nhei-
tengalerien nachzuweisen: Die Duchess von Ormonde figuriert unter den Petworth Beauties
des Michael Dahl und erga¨nzt vermutlich auch die Beverweerd-Galerie in Den Haag.
”
TheAbb. 166, 115j
Lady Hide“ bezieht sich entweder auf die dokumentarisch unter den Windsor Beauties be-
legte Frances Hyde, Schwester der Auftraggeberin Anne, Duchess von York, oder auf diese
selbst. Auf die zeitgeno¨ssische Hampton Court-Serie verweisen die Portra¨ts der Margaret Ce-
cil, Countess von Ranelagh, der Diana de Vere, Duchess von St. Albans, und der ebenfallsAbb. 155, 151
von Kneller portra¨tierten Duchess von Manchester (gest. 1721), die von John Faber jun. der
Mezzotinto-Ausgabe der Hampton Court Beauties hinzugef u¨gt wurde.
”
The Lady Howard“ ist
mo¨glicherweise identisch mit Katherine Howard, Lady d’Aubigny (gest. 1650), deren kleinfor-
matiges Bildnis nach einer Vorlage von van Dyck in der Sch o¨nheitenserie des Bathing Room
der Ko¨nigin Anna in Windsor vorkam. Mo¨glich ist aber auch eine Identifizierung mit der Eli-
zabeth Howard in der Mosigkauer Galerie nach van Dyck oder mit der gleichnamigen LadyAbb. 127h
Felton, der Ma¨tresse des 1685 hingerichteten Duke von Monmouth, deren Portr a¨t von Gennari
sich in Kingston Lacy befindet. Der im Inventar von 1705 genannte Name
”
Chohe“ beruht
sicherlich auf einem Lesefehler. Hier kann unter Umst a¨nden auf Knellers Portra¨t der Lady
Anne Coke (1658-1722) in Holkham rekurriert werden.
Bradshaw ist ein relativ ha¨ufig vorkommender englischer Familienname. Trotzdem ist bei
der Charlottenburger Dame dieses Namens ein Schreibfehler im Inventar nicht auszuschließen,
da Kneller 1698 ein Bildnis der Lady Rachel Bradshaigh (gest. 1743) anfertigte, das ebenfalls
von John Faber jun. im Mezzotinto-Verfahren radiert wurde. Aufgrund der r a¨umlichen Na¨he
zu der im Inventar mit 1698 bezeichneten Duchess von St. Albans kann in Charlottenburg
somit auch Rachel Bradshaigh gemeint gewesen sein1421.
1420Vgl. SAINT-SIMON 1991, Bd. 1, S. 252-255, u. Cynthia Lawrence, Magdalena Kasman, Jeanne-Baptiste d’Albert
de Luynes, Comtesse de Verrue (1670-1736). An Art Collector in Eighteenth-Century Paris, in: LAWRENCE 1997,
S. 207-226.
1421Leider ist gegenwa¨rtig kein Gema¨lde der ehemals in Schloß Charlottenburg befindlichen englischen Sch¨onheiten-
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Auf dieser Grundlage la¨ßt sich die Scho¨nheitengalerie englischer Damen der Sophie Char-
lotte als eine Sammlung kleinformatiger Kopien nach verschiedenen englischen Sch o¨nheiten-
galerien und Einzelbildnissen bestimmen. Diese konnten zum Entstehungszeitpunkt der Serie
zum Teil schon einige Jahrzehnte alt sein (Vorlagen von van Dyck, Windsor-Serie), waren aber
im Kernbestand an den zeitgeno¨ssischen Hampton Court Beauties orientiert. Damit ergibt
sich eine strukturelle Na¨he zu in England ebenfalls vorkommenden Kopiensammlungen nach
Scho¨nheitengalerien, wie unter anderem das Beispiel der Sch o¨nheitenserie im Bathing Room
der Ko¨nigin Anna in Windsor belegt.
Konzeption und Stil der aus England eingetroffenen Portr a¨ts wurden am Berliner Hof un-
mittelbar rezipiert, wie sich nicht nur anhand der Gedichte von Bessers nachweisen l a¨ßt: Die
informelle Kleidung der Engla¨nderinnen, ein nightgown, wird im Inventar an zwei Stellen
erwa¨hnt1422.
Der brandenburgische Hofe unterlag zwar im letzten Jahrzehnt des 17. Jahrhunderts dem
Einfluß der franzo¨sischen Hofkunst. Als Portra¨tmaler diente der Hugenotte Gedeon Ro-
mandon, der 1697 verstarb. Bereits Romandon hielt sich 1690 in London auf, um f u¨r das
Kurfu¨rstenpaar Bildnisse des dortigen Hofes anzufertigen und die Konterfeis der Brandenbur-
ger dem englischen Ko¨nigspaar zu u¨berreichen. Bedeutendere stilistische Einflu¨sse der engli-
schen Portra¨tkunst auf Romandon lassen sich in den Jahren nach dieser Reise nicht erkennen.
Der in der Folge ta¨tige Friedrich Wilhelm Weidemann ging dagegen auf eine Studienreise
nach London, wo er seine Portra¨tkunst an Kneller ausrichtete. Von dort kehrte er im Februar
1702 zuru¨ck. Besonders die nun durch Weidemann geschaffenen Bildnisse der K o¨nigin Sophie
Charlotte – bis hin zum Typus des ganzfigurigen Staatsportr a¨ts – folgten jetzt dem englischen
Muster1423. Darin la¨ßt sich eine bewußte Umorientierung auf die h o¨fische Bildniskunst Eng-
lands erkennen, sicherlich bedingt durch die sich immer deutlicher abzeichnende Anwartschaft
von Sophie Charlottes Mutter auf die englische Krone – und die daraus resultierenden politi-
schen Beziehungen. Einen entscheidenden Anstoß zur Orientierung des Hofk u¨nstlers Weide-
mann nach England werden die Bildnisse der scho¨nen Engla¨nderinnen gegeben haben, die in
den Jahren kurz vor seiner England-Reise den Berliner Hof erreichten.
Die Portra¨ts der
”
scho¨nen Engla¨nderinnen“ am Berliner Hof sind wie zahlreiche andere,
zum Teil bereits behandelte Beispiele ein Beleg fu¨r den internationalen Austausch von Frauen-
bildnissen zwischen den Ho¨fen und dienten als Auslo¨ser eines nationalen und ku¨nstlerischen
Paragone. Hier sind unter anderem die Serie der englischen Hofdamen im Besitz der Amalie
von Solms oder die Erwerbungen Cosimos III. de’ Medici in England und den Niederlanden zu
nennen1424. Nicht zuletzt belegen die
”
scho¨nen Engla¨nderinnen“ den hohen Stellenwert, den
man in England selbst dem Sammlungstyp der Scho¨nheitengalerie beimaß. Den Gedanken des
galerie nachweisbar (freundl. Mitteilungen von Dr. Gerd Bartoschek, Stiftung Preußische Schl¨osser und Ga¨rten Berlin-
Brandenburg, vom 4. November 1999 und 30. Ma¨rz 2000). – Vgl. die Abschnitte 4.1.2-4.1.6 sowie MILLAR 1963,
S. 118, Kat.Nr. 220 (zu Katherine Howard) u. STEWART 1983, S. 95, Kat.Nr. 105 (zu Rachel Bradshaigh); S. 99,
Kat.Nr. 167 (zu Anne Coke) u. S. 116, Kat.Nr. 456 (zur Duchess von Manchester).
1422Anhang B.31, Nr. 207f. – Ansonsten wird dort o¨fters das auf ¨Uberzeitlichkeit verweisende habit en romain (so
Nr. 209) o.a¨. genannt.
1423Vgl. Helmut Bo¨rsch-Supan, Die Erwerbungsta¨tigkeit der Verwaltung der Staatlichen Schl¨osser und Ga¨rten in Berlin
seit 1945, in: Martin Sperlich, Helmut Bo¨rsch-Supan (Hrsg.), Schloß Charlottenburg – Berlin – Preußen. Festschrift
fu¨r Margarete Ku¨hn, Mu¨nchen/Berlin: Deutscher Kunstverl. 1975, S. 23-102, hier S. 28, Kat.Nr. 11, u. SOPHIE
CHARLOTTE KAT. 1999, S. 193f., Kat.Nr. I.11 (Gerd Bartoschek), u. S. 220, Kat.Nr. I.83 (Veronica Biermann).
1424Vgl. die Abschnitte 4.1.1 u. 4.5.1.
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Paragone zwischen den Ho¨fen bringt von Besser in den eingangs zitierten Zeilen deutlich zum
Ausdruck. Auch ist dort klar ersichtlich, daß scho¨nheitliche Aspekte die Rezeption des Bild-
nisses der ho¨fischen Frau dominierten. Doch ist von Besser nicht umsonst Zeremonienmeister
von Beruf, als daß er das Problem der sta¨ndischen Differzierung hier nicht sofort erkannt und
auch thematisiert ha¨tte. Die Scho¨nheit der Dargestellten berechtigt zur Aufnahme ihrer Bild-
nisse in eine Portra¨tgalerie, die ansonsten nur den Portra¨ts fu¨rstlicher Personen vorbehalten
war. Und natu¨rlich lag ihr Rang deutlich unter dem der Bewohnerin der Raumfolge. Von Bes-
ser lo¨st dieses Problem aber auf nahezu klassische Weise, indem er der Kurf u¨rstin untrennbar
mit ihrem ho¨heren Stand auch eine gro¨ßere ko¨rperliche Scho¨nheit zubilligt, die die der Damen
des englischen Hofes bei weitem u¨berstrahle.
Ko¨nigin Sophie Charlotte hatte die Ehe ihres Sohnes, des Kronprinzen und sp a¨teren
”
Solda-
tenko¨nigs“ Friedrich Wilhelm, mit ihrer Nichte Sophie Dorothea von Hannover (1687-1757)
im Jahr 1706 bereits nicht mehr erlebt. Die Kronprinzessin – seit 1713 auch K o¨nigin – setzte
aber bis zu einem gewissen Grad die unter ihrer Vorg a¨ngerin aus dem Haus Hannover gepflegte
Hofkultur fort, wa¨hrend ihr Gemahl in seiner Regierungszeit die Kunstpolitik seines Vaters na-
hezu vo¨llig einstellte. Sophie Dorothea hatte 1711 – noch von ihrem Schwiegervater – das vor
dem Spandauischen Tor von Berlin gelegene Schloß Monbijou erhalten, das dieser von dem
1710 in Ungnade gefallenen Grafen von Wartenberg zur u¨ckerworben hatte. Vor von Warten-
berg waren die jeweiligen Kurfu¨rstinnen bereits u¨ber ein Jahrhundert die Besitzerinnen des
Grundstu¨cks gewesen. Von Wartenberg hatte es gekauft – vermutlich von Sophie Charlotte,
die kein Interesse an diesem Gartengela¨nde hatte – und 1703 ein kleines Sommerschloß daraufAbb. 225
errichten lassen. Architekt war Johann Friedrich Eosander, der gleichzeitig an der monumen-
talen Erweiterung von Schloß Charlottenburg arbeitete. Der relativ kleine zentralbauartige Pa-
villon wurde in den folgenden Jahrzehnten von Sophie Dorothea in mehreren Bauphasen kon-
tinuerlich erweitert, bis ein umfangreiches, mehrflu¨geliges Pavillon-Trakt-System entstanden
war1425. Schloß Monbijou erfu¨llte demnach fu¨r Sophie Dorothea die Funktion einer maison
de plaisance, so wie zuvor Schloß Charlottenburg f u¨r Sophie Charlotte.
Der Kernbau von 1703 umfaßte zwei kleine Appartements, die sich um einen zentralen,
zweigeschossigen Speisesaal gruppierten, der folglich wie ein Pavillon das ansonsten einge-Abb. 226a-b
schossige Geba¨ude durchstieß. Der in einer zeitgeno¨ssischen Quelle als Sallet a` la grecque
bezeichnete Raum wurde durch Fenster im Obergeschoß beleuchtet und enthielt Kamine an
vier abgeschra¨gten Ecken. Sophie Dorothea ließ den Raum vermutlich bald nach ihrer Inbe-
sitznahme des Schlosses 1711, in jedem Fall vor 1725, mit einer Eichenholzt a¨felung mit ein-
gelegten Spiegeln ausstatten: Das untere Geschoß wird von einer Pilasterordnung gegliedert,
die von einer illusionierten Balustrade abgeschlossen wird. Der dar u¨berliegenden Fensterzone
wird keine Ordnung zugewiesen, stattdessen fu¨llen einzelne Architekturmotive und Bandel-
werkornamentik die Wandfla¨chen zwischen den Fenstern.
Die untere Wandzone ist in zwei Register unterteilt: Das untere Register fu¨llen die Spiegel,
daru¨ber befinden sich Frauenportra¨ts zwischen den Pilastern. Je eines dieser Kompartimente
1425Vgl. Paul Seidel, Das Ko¨nigliche Schloß Monbijou in Berlin bis zum Tode Friedrichs des Großen, in: Hohenzollern-
Jahrbuch, 3. Jg., 1899, S. 178-196, u. Arnold Hildebrand, Schloß Monbijou. Hohenzollernmuseum. Amtlicher F¨uhrer,
Berlin: Deutscher Kunstverl. 21930. – Schloß Monbijou wurde im Zweiten Weltkrieg zerst¨ort und ist nicht wieder
aufgebaut worden.
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ist u¨ber den Kaminen in den vier abgeschr a¨gten Ecken des Saales lokalisiert, je drei finden
sich an den zwei La¨ngswa¨nden. Die Frauenportra¨tserie im Speisesaal umfaßte somit zehn
Bildnisse.
Der Speisesaal hatte demnach eine a¨hnlich zentrale Position wie der Ovale Saal und die
beiden Vorzimmer in der Ersten Wohnung der Sophie Charlotte in Charlottenburg, war aber
als einziger zweigeschossiger Bauteil von Schloß Monbijou und durch den architektonischen
Typus noch sta¨rker hervorgehoben. Das Dekorationssystem hatte sich im Vergleich zu Char-
lottenburg vollkommen gea¨ndert: War dort die Portra¨tsammlung noch prinzipiell offen und
ohne weiteres zu vera¨ndern oder zu erweitern, legte in Monbijou die Wandgliederung die Zahl
und auch die Gro¨ße der Bildnisse genau fest. Die Portra¨ts wurden speziell fu¨r diesen Ort ge-
schaffen, wie ihre besonderen Maße belegen. Als alleinige Gema¨ldeausstattung an diesem
fu¨r das Bildprogramm des Schlosses zentralen Ort ist die Wertigkeit der Frauenportr a¨tgalerie
innerhalb des ho¨fischen Funktion von Kunst nochmals gesteigert worden.
Laut den Inventaren von 1738 und 1758 waren in der Frauenportr a¨tserie von Monbijou
folgende Damen dargestellt: Frau von Blaspiel, geb. von Hoff, Fr a¨ulein von dem Bussche,
Charlotte Luise Gra¨fin von Schwerin, geb. Gra¨fin Do¨nhoff, Katherina von Sacetot, geb. de la
Chevallerie, Albertine Eleonore von der Marwitz, geb. Freiin von Wittenhorst-Sonsfeld, Phil-
ippine Luise Gra¨fin von Schwerin, geb. von Wagnitz, Ilse Anna Freifrau von Kameke, geb. von
Bru¨nnow, Freifrau von Hagen, geb. Gr a¨fin Wartensleben, die Gra¨fin von Schlieben-Sanditten
und Dorothea Luise von Wittenhorst-Sonsfeld1426. Die Dargestellten hatten zumeist ein offizi-
elles Hofamt inne – Katherina von Sacetot war beispielsweise Oberhofmeisterin – oder waren
Vertraute der Ko¨nigin.
Von den urspru¨nglich zehn Frauenportra¨ts des Speisesaals sind gegenwa¨rtig noch vier
Gema¨lde (Kniestu¨cke) sicher zu identifizieren, von denen drei von dem aus Frankreich stam- Abb. 227-231
menden preußischen Hofmaler Antoine Pesne (1683-1757) geschaffen wurden; das vierte,
fru¨her ebenfalls diesem Maler zugeschriebene Bild gilt inzwischen als Werk des ungarischen
Malers Adam Ma´nyoki (1673-1756). Ein f u¨nftes Portra¨t – von der Hand Pesnes – la¨ßt sich
dieser Gruppe mit einiger Wahrscheinlichkeit zuordnen. Wichtigstes Kriterium hierf u¨r ist, daß
die Gema¨lde etwa ein gleiches Format aufweisen und daß dieses in der Ho¨he um knapp zehn
Zentimeter von dem Standardformat Pesnes f u¨r Kniestu¨cke abweicht, was durch die Vorgaben
der Wandta¨felung des Speisesaals von Monbijou bedingt sein wird.
Des weiteren sind die Dargestellten durch die Provenienz der Gema¨lde, die historischen In-
ventare des Schlosses und teilweise auch durch Vergleiche mit Bildnissen im Musikzimmer
der Alten Eremitage in Bayreuth – aus dem Besitz von Sophie Dorotheas Tochter Wilhel-
mine (s.u.) – genauer einzugrenzen1427. Aufgrund der u¨berlieferten Daten und Fakten zu
Auftraggeberin und Malern sowie der stilistischen Stellung der Bildnisse, die zum geringe-
ren Teil auch datiert sind, ist die Auftragsvergabe f u¨r die Portra¨tgalerie von Monbijou bereits
1426Helmut Bo¨rsch-Supan, Die Gema¨lde Antoine Pesnes in den Berliner Schl¨ossern [Aus Berliner Schlo¨ssern. Kleine
Schriften, Bd. 7], Berlin: Verwaltung der Staatlichen Schl¨osser und Ga¨rten 1982, S. 86, Anm. 10.
1427B ¨ORSCH-SUPAN 1966, S. 102, Kat.Nr. 33, u. B ¨ORSCH-SUPAN 1982, S. 20-24, Kat.Nr. 8-11. Vgl. auch Ekhart
Berckenhagen u.a., Antoine Pesne, Berlin: Deutscher Verein f¨ur Kunstwissenschaft 1958, S. 103f., Kat.Nr. 26a, S. 107,
Kat.Nr. 44, S. 147f., Kat.Nr. 170a, S. 160, Kat.Nr. 228a, S. 174, Kat.Nr. 283, u. S. 188f., Kat.Nr. 336a/b, 337b. – Unter
den fu¨nf 1725 in der Zeichnung Schlichtings (Abb. 226a) – summarisch, aber immerhin untereinander differenziert –
u¨berlieferten Bildnissen stimmt u¨brigens keines mit den erhaltenen Gema¨lden exakt u¨berein, grundsa¨tzlich lassen sich
diese aber durchaus darin wiedererkennen (z.B. anhand von Accessoires wie einem Tischchen).
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kurz nach dem Erwerb des Schlosses 1711 anzusetzen. Es ist aber nicht auszuschließen, daß
die Ausfu¨hrung des Gema¨ldeausstattung sukzessive erfolgte und/oder in den folgenden Jahren
noch Vera¨nderungen vorgenommen wurden. Das Projekt als solches datiert in jedem Fall noch
in die Kronprinzessinnenzeit der Sophie Dorothea.
Darstellungsform und Ikonographie der erhaltenen Portr a¨ts variieren: Frau von Blaspiel istAbb. 231
als einzige in einem Naturraum dargestellt, was vermutlich auf den Maler Ma´nyoki zur u¨ckgeht.
Hund und Papagei sowie das Landschloß im Bildhintergrund verweisen auf eine dezidiert h o¨fi-
sche Freizeitkultur. Das Bildnis ist in Habitus und einzelnen Motiven von dem franz o¨sischen
Typus als Diana oder Amazone des 17. Jahrhunderts abh a¨ngig, konkrete Verweise auf ein Iden-
tifikationsportra¨t werden jedoch nicht gegeben. Die u¨brigen – von Pesne gemalten – Darge-
stellten sind in Innenra¨umen wiedergegeben. Dorothea Luise von Wittenhorst-Sonsfeld (1681-
1746) steht neben einem Toilettentisch, auf dem sich ein Spiegel, eine Perlenkette, Blumen undAbb. 227
vermutlich ein Ta¨schchen befinden. In der Hand ha¨lt sie ein aufgeklapptes Etui, in dem eine
Portra¨tminiatur – mit dem Bildnis der Sophie Dorothea? – zu vermuten ist 1428. Das Portra¨t
verweist somit auf Schmuck und Scho¨nheitstechniken der ho¨fischen Frau, die Portra¨tminiatur
in der Hand der Frau von Wittenhorst-Sonsfeld k o¨nnte als Ausdruck der Loyalita¨t und Freund-
schaft zu der oder dem dort Dargestellten verstanden werden. Albertine Eleonore von der
Marwitz (1693-1721) ist eine Schwester der Frau von Wittenhorst-Sonsfeld. Im Gegensatz zuAbb. 228
ihr ist sie in gravita¨tischer Pose sitzend wiedergegeben. Mit einer Hand rafft sie ihr schwe-
res Brokatgewand, in der anderen ha¨lt sie einen Fa¨cher aus Pfauenfedern. Dieser Hinweis
auf Juno als Go¨ttin der Ehe deutet darauf hin, daß das Bildnis erst im Jahr ihrer Heirat 1716
entstanden ist1429. Das Bildnis einer Dame mit einer Orange zeigt bei einer grunds a¨tzlich a¨hn-Abb. 229
lichen Situierung wie im Bild der Albertine von der Marwitz – als zus a¨tzliche Wu¨rdeformel
kommt noch das Motiv des Pilasters hinzu – eine doch wesentlich a¨ltere Frau. Die Orange als
su¨dla¨ndische Frucht, die im Norden mit großem Aufwand gez u¨chtet werden mußte, verweist
auf einen der ho¨fische Gesellschaft vorbehaltenen Luxus und birgt in sich als Allusion auf die
¨Apfel der Hesperiden eine paradiesische Vision. Ganz a¨hnlich ist das in seiner Zuweisung zur
Portra¨tgalerie von Monbijou nicht gesicherte Portr a¨t einer Frau als Miniaturmalerin aufgefaßt.Abb. 230
Sie ist ungefa¨hr im gleichen Alter wie die Dame mit der Orange und zeigt sich in einem f u¨r
eine adelige Frau innerhalb der ho¨fischen Freizeitkultur angemessenen Ta¨tigkeitsfeld.
Das Alter der beiden zuletzt behandelten Dargestellten – besonders der in ihrer Zugeh o¨rig-
keit gesicherten Dame mit der Orange – hat dazu gef u¨hrt, einen Benennung der Frauen-
portra¨tgalerie von Monbijou als Scho¨nheitengalerie abzulehnen und stattdessen allein von ei-
ner Hofdamengalerie zu sprechen1430. Doch ist die ¨Ubertragung einer solchen modernen Un-
terscheidung auf ein Pha¨nomen der Vergangenheit immer dann problematisch, sobald keine
eindeutig kla¨renden historischen Aussagen hierzu vorliegen. Nicht alle Frauen in der Galerie
von Monbijou hatten zum Beispiel ein eigenes, offizielles Hofamt inne, sondern waren Gat-
tinnen von hochrangigen Hof- und Staatsbediensteten oder standen in anderer Form in einem
Vertrauensverha¨ltnis zur Fu¨rstin. Wilhelmine von Bayreuth u¨bernahm zudem einige der im
Schloß ihrer Mutter dargestellten Frauen in ihre eigene Galerie – ein Bildnis ist sogar eine
1428B ¨ORSCH-SUPAN 1982, S. 21, Kat.Nr. 8.
1429Mo¨glicherweise ersetzte diese Version eine andere Fassung ihres Bildnisses, die in Bayreuth in der Sch¨onheiten-
galerie der Markgra¨fin Wilhelmine (s.u.) u¨berliefert und auf 1711 datiert ist.
1430B ¨ORSCH-SUPAN 1966, S. 30, u. B ¨ORSCH-SUPAN 1982, S. 20.
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direkte Kopie –, sprach aber explizit von
”
Scho¨nheiten“ (s.u.). Allerdings wurden in Bayreuth
keine a¨lteren Frauen aufgenommen. Doch selbst diesen wird in Monbijou mit der paradie-
sische Jugend und Scho¨nheit versprechenden Frucht der Orange ein Wiedererlangen dieses
Zustand in Aussicht gestellt.
Die im Speisesaal von Monbijou dargestellten Frauen und ihre Portr a¨ts stehen somit stellver-
tretend fu¨r die Repra¨sentationskultur der Sophie Dorothea und ihres Hofes – und dies bereits in
ihrer Zeit als Kronprinzessin. Damit stand sie in deutlicher Opposition zu den k u¨nstlerischen
Auftra¨gen ihres Gatten, der ungefa¨hr zur Zeit seines Regierungsantritts 1713 damit begonnen
hatte – beruhend auf einer a¨lteren Tradition, aber mit neuer Intensit a¨t –, Bildnissammlun-
gen von Offizieren der preußischen Armee anzulegen. Diese Offiziersgalerien repr a¨sentierten
spa¨testens ab 1718 einen neuen, von Friedrich Wilhelm I. geforderten, reduzierten Kleidungs-
stil, der als symptomatisch fu¨r dessen gesamte Politik in Abkehr von der Repr a¨sentationskultur
seiner Eltern gelten kann1431. Im Gegensatz zu dieser zunehmenden Reduzierung repr a¨senta-
tiver Elemente im ma¨nnlichen Bildnis – die meisten ma¨nnlichen Hofleute am Hof Friedrich
Wilhelms waren Milita¨rs – behielten die weiblichen Bildnisse am Hof Sophie Dorotheas ihren
repra¨sentativen Charakter nicht nur bei, vielmehr f u¨hrten allein schon die hier besprochenen
Beispiele der Monbijou-Galerie in ihrem ikonographischen Variantenreichtum eine spezifisch
weibliche Hof- und Repra¨sentationskultur mit ihren verschiedenen Accessoires und T a¨tigkeits-
feldern exemplarisch vor. Die weiblichen Portr a¨ts im zentralen Saal des Schlosses dienten
Sophie Dorothea somit der Dokumentation ihres eigenen Hofes und waren Teil einer
”
opposi-
tionellen“ Kultur zu der offiziellen Politik Friedrich Wilhelms I.
Dies la¨ßt sich durch weitere Belege untermauern: Freifrau von Blaspiel kam zum Beispiel
bereits 1706 als Vertraute der Kurprinzessin aus Hannover an den Berliner Hof, wurde aber
1719 von Friedrich Wilhelm verbannt. Ihr Bildnis verblieb jedoch w a¨hrend der Zeit ihrer
Verbannung in der Monbijou-Galerie, wie das Inventar von 1738 belegt. Nach dem Tod des
Ko¨nigs 1740 kehrte sie sogar an den Berliner Hof zur u¨ck und wurde Hofmeisterin der ju¨ngeren
To¨chter der Sophie Dorothea1432. Zudem gingen die Auftra¨ge der Ko¨nigin meist an den Hof-
maler Antoine Pesne, dessen Gehalt Friedrich Wilhelm I. bei Regierungsantritt um die H a¨lfte
reduziert hatte. Die Auftra¨ge fu¨r die Offiziersgalerie des Ko¨nigs erhielt dagegen Friedrich
Wilhelm Weidemann, der nicht nur wesentlich weniger an Bezahlung verlangte, sondern wohl
auch in seiner nu¨chternen, variationsarmen ku¨nstlerischen Auffassung eher den Intentionen
seines Auftraggebers entsprach.
Daß die Bildnisse der Frauenportra¨tgalerie von Monbijou auch als Einzelstu¨cke aufgefaßt
werden konnten, zeigt ihre spa¨tere Provenienz: Nach dem Tod der Ko¨nigin 1757 wurden die
Bildnisse aus dem Speisesaal, zu dessen mehr oder weniger wandfesten Ausstattung sie ei-
gentlich beitrugen, entfernt und offenkundig an ihre T o¨chter vererbt. Darin ist ein weiteres
1431Vgl. von Puttkamer, Die Portrait-Gallerie Chur-Brandenburgischer und K¨oniglich Preussischer Generale, Obersten
und Subaltern-Officiere im Ko¨niglichen Stadtschlosse zu Potsdam, in: Mittheilungen des Vereins f¨ur die Geschichte
Potsdams, Bd. 2, 1866, S. 157-174, u. Hans Bleckwenn, Das Portrait Adam Friedrichs von Wreech – ein Relikt der
”
Chefgalerie Potsdam“?, in: SPERLICH/B¨ORSCH-SUPAN 1975, S. 203-216.
1432Vgl. BERCKENHAGEN 1958, S. 103, Kat.Nr. 26; B¨ORSCH-SUPAN 1966, S. 102, Kat.Nr. 33, u. Wilhelmine von Bay-
reuth, Eine preußische Ko¨nigstochter. Glanz und Elend am Hofe des Soldatenko¨nigs in den Memoiren der Markgra¨fin
Wilhelmine von Bayreuth. Aus dem Franzo¨sischen v. Annette Kolb. Neu hrsg. v. Ingeborg Weber-Kellermann, Frank-
furt a.M.: Insel TB 1990, S. 54-59.
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Beispiel fu¨r eine weibliche Traditionslinie durch Erbschaft zu erkennen 1433.
Zumindest eines dieser Portra¨ts scheint auch ihre a¨lteste Tochter, Friederike Sophie Wil-
helmine von Preußen, Markgra¨fin von Brandenburg-Bayreuth (1709-1758), nach dem Tod der
Ko¨nigin geerbt zu haben1434. Wilhelmine hatte 1737 selbst bereits eine Scho¨nheitengalerie im
Alten Schloß der Eremitage angelegt, einem unweit von Bayreuth gelegenen R u¨ckzugsort des
dortigen Fu¨rstenhauses, den die Markgra¨fin 1735 von ihrem Gemahl als Geschenk erhalten
hatte. Bald danach wurde mit Umbau und Erweiterung des Schlosses begonnen. Wilhelmine
ließ die fu¨rstlichen Appartements neu ausstatten. Das Raumprogramm entwarf die F u¨rstin
selbst, wie sie in ihren Memoiren wiederholt betont1435. Seine ideologische Konzeption ist
somit durch ihre eigene Person sanktioniert.
Das ikonographische Programm der Appartements wurde geschlechterspezifisch ausge-
richtet: Das Appartement des Markgrafen entha¨lt Waffentropha¨en in den Verta¨felungen des
Audienzzimmers, Darstellungen antiker Heroen in den Deckengem a¨lden sa¨mtlicher Ra¨ume
und bemalte Wandbespannungen nach den Alexander-Tapisserien des Charles Le Brun im
Vorzimmer. Die Ikonographie ist somit vollst a¨ndig auf die herrscherlichen und milit a¨rischen
Tugenden des Fu¨rsten abgestellt.
Auch die Fu¨rstin beanspruchte in ihren Ra¨umen einen solchen Apparat an heroischen The-
men und Tugenden. Sie setzte dabei eine bereits im Appartement ihres Gatten angelegte Ten-
denz fort, in dem neben dem
”
Standardrepertoire“ herrscherlicher Ikonographie auch weniger
bekannte Themen wie der Empfang des Themistokles durch Artaxerxes Eingang fanden. In
den ersten beiden Ra¨umen des Markgra¨finnenflu¨gels, dem Vor- und dem Audienzzimmer, hatte
Wilhelmine von Bayreuth Deckengema¨lde mit Themen aus Plutarch anbringen lassen, die in
der ersten Ha¨lfte des 18. Jahrhunderts fu¨r die Repra¨sentation einer Fu¨rstin eher ungewo¨hn-
lich waren. Die Darstellung von Die ro¨mischen Matronen u¨bergeben ihren Schmuck und vonAbb. 232
Chilonis und Kleombrotos steht aber in einer alten Tradition der Ausstattung von F u¨rstinnen-
appartements, und die inhaltliche Dimension der Themen, n a¨mlich weibliche Entsagung und
Gattentreue, exemplifiziert eine tradierte Rollenerwartung an eine F u¨rstin1436.
Es muß aber festgehalten werden, daß das Anspruchsniveau der Heroenthematik f u¨r eine
maison de plaisance der ersten Ha¨lfte des 18. Jahrhunderts ein Sonderfall ist und auch nach
zeitgeno¨ssischen Kriterien als nicht angemessen erscheinen mußte. Dies gilt auch f u¨r das
Medium der Deckenmalerei, das in den verh a¨ltnisma¨ßig kleinen Ra¨umen zur Darstellung viel-
figuriger Historien wenig geeignet ist. Thema und Medium der Deckengem a¨lde entspra¨chen
also eher dem Ausstattungsprogramm einer Residenz, die die preußische K o¨nigstochter – zu-
mindest mit diesem Anspruchsniveau – offenkundig in Bayreuth vermißte.
1433Vgl. beispielsweise die a¨hnliche Aufteilung des Erbes bei Amalie von Solms (Abschnitt 4.1.1). – Als der Speisesaal
von Schloß Monbijou 1901 im Rahmen des inzwischen dort situierten Hohenzollernmuseums rekonstruiert wurde,
galten die Hofdamenportra¨ts als verschollen und wurden durch Bildnisse der zahlreichen Kinder von Sophie Dorothea
und Friedrich Wilhelm I. ersetzt (vgl. HILDEBRAND 1930, S. 39).
1434B ¨ORSCH-SUPAN 1982, S. 23f., Kat.Nr. 11.
1435VON BAYREUTH 1990, S. 472.
1436Vgl. Kap. 1. – Ausfu¨hrlicher zur Alten Eremitage in Bayreuth: Lorenz Seelig, Friedrich und Wilhelmine von Bay-
reuth. Die Kunst am Bayreuther Hof 1732-1763, Mu¨nchen/Zu¨rich: Schnell & Steiner 1982, S. 28-38; Erich Bachmann,
Lorenz Seelig, Eremitage zu Bayreuth. Amtlicher Fu¨hrer, Mu¨nchen: Bayerische Verwaltung der staatlichen Schl¨osser,
Ga¨rten und Seen 1984, S. 20-39; Peter O. Kru¨ckmann, Paradies des Rokoko, Bd. 1: Das Bayreuth der Markgr¨afin
Wilhelmine, Ausst.kat. Bayreuth, Mu¨nchen/New York: Prestel 1998, S. 25-50, u. Cordula Bischoff,
”
... ist ein anders
das ma¨nnliche, ein anders das weibliche Decorum“. Fu¨rstliche Damenappartements und ihre Ausstattungen um 1700,
Habilitationsschrift Trier 2001 (unpubliziert), S. 389-414.
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Von diesen Vorzimmern fu¨hrt die Raumfolge durch ein kostbar ausgestattetes Japanisches
Kabinett in das Musikzimmer, das Wilhelmine von Bayreuth in ihren Memoiren recht ausf u¨hr- Abb. 233
lich beschreibt:
Rechts von diesem Kabinett liegt das Musikzimmer; es ist ganz aus weißem Marmor mit
gru¨nen Feldern; an jedem Felde ist eine vergoldete und sehr scho¨n ausgefu¨hrte Musik-
tropha¨e angebracht; die Bildnisse mehrerer Scho¨nheiten, die ich gesammelt und die von
den besten Meistern stammen, ha¨ngen u¨ber diesen Tropha¨en und sind reich in vergoldeten
Rahmen in die Wa¨nde eingelassen; die Zimmerdecke ist auf weißem Grunde ausgefu¨hrt;
die Reliefs stellen Orpheus dar, wie er mit der Leier die Tiere lockt. In diesem Zimmer
befinden sich mein Spinett und alle anderen Musikinstrumente; [...]1437
Diese Beschreibung ist nicht nur relativ genau, sie gibt auch exakt Auskunft u¨ber Bildpro-
gramm und Funktion des Raums. Das rechteckige, 3 x 5 Achsen messende Zimmer geh o¨rt zu
den gro¨ßeren Ra¨umen des Appartements und ist 1736/37 und 1745 in zwei aufeinanderfolgen-
den Bauperioden ausgestattet worden. In die erste Phase datiert die grunds a¨tzliche Gliederung
der Wand in Panneaux mit blaugrauer Felderung und zwei u¨bereinanderliegenden, vergolde-
ten Stuckrahmen, die jeweils ein Feld fu¨llen. Die unteren Rahmen tragen die von Wilhelmine
erwa¨hnten, stuckierten und vergoldeten Musiktroph a¨en u¨ber einem Grund aus weißem Stuck-
marmor; die oberen Rahmen werden durch je ein Frauenportr a¨t ausgefu¨llt1438. Durch diese
Wandgestaltung und ihre Zugeho¨rigkeit zum weiteren Umkreis des friderizianischen Rokoko
hebt sich das Musikzimmer deutlich von den u¨brigen Ra¨umen des Alten Schlosses ab, die ent-
weder Modellen eines a¨lteren oder eines dezidiert exotisierenden Dekorationsstils verpflichtet
sind.
Musiktropha¨en und das von Wilhelmine selbst u¨berlieferte Nutzungskonzept lassen die
Funktion des Raumes als Musikzimmer evident werden. Die Frauenportr a¨ts sind aufgrund
der ¨Uberlieferung der Memoiren eindeutig als Scho¨nheitengalerie zu benennen. Innerhalb
des großzu¨gigen, acht Ra¨ume umfassenden Appartements der Markgr a¨fin sind eine Reihe von
Zimmern der ho¨fischen Freizeitkultur gewidmet, wobei dem Musikzimmer und dem auf die-
ses folgenden Arbeitszimmer – in dem die Markgr a¨fin nach eigenem Bekunden ihre Memoiren
schrieb – eine zentrale Stellung zukam. In der Ikonographie des Musikzimmers verbinden sich
also Musik und weibliche Scho¨nheit vor dem Hintergrund der ho¨fischen Spha¨re – auch dies
ein bereits bekanntes Motiv1439: Die Figur des Orpheus mit den Tieren im Zentrum der Decke
repra¨sentiert die Wirk- und Verfu¨hrungsmacht der Musik. Eine a¨hnliche Macht wurde tradi-
tionell auch der weiblichen Scho¨nheit zugesprochen.
Die Frauenportra¨ts sind ein fester Bestandteil des Dekorationssystems im Musikzimmer.
Damit folgt Wilhelmine dem Vorbild ihrer Mutter in Schloß Monbijou, wo die Portr a¨tgalerie
im Speisesaal nicht nur ebenfalls fester Bestandteil des Dekorationssystems, sondern auch die
einzige Gema¨ldeausstattung in diesem Raum war. Wilhelmines Großmutter Ko¨nigin Sophie
Charlotte hatte ihre Portra¨t- und u¨brige Bildersammlung in Charlottenburg noch keinem u¨ber-
geordneten Dekorationssystem unterworfen, so daß ihre Sammlung flexibler f u¨r die Aufnahme
1437VON BAYREUTH 1990, S. 470f.
1438Vgl. zu dem Raum, seiner Ausstattung und den Ergebnissen der j¨ungsten Restaurierung: Martina Homolka, Das
Musikzimmer der preußischen Prinzessin Friederike Sophie Wilhelmine, Markgr¨afin von Brandenburg-Bayreuth, in:
Archiv fu¨r Geschichte von Oberfranken, Bd. 74, 1994, S. 317-326 (= Eremitage Bayreuth – Altes Schloß. Restau-
rierung des Musikzimmers 1990/92. Dokumentation zur Wiederer¨offnung am 25. Mai 1992, Bayreuth: Landbauamt
1992, S. 6-14 [dort allerdings o. Anmerkungen, aber m. erweitertem Bildteil]).
1439Vgl. u.a. Anm. 487.
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und Integration neuer Gema¨lde in ein Raumprogamm war. Die Tendenz zur st a¨rkeren Verein-
heitlichung und Abstimmung von Bildprogramm und Dekorationssystem – auch der weniger
repra¨sentativen Ra¨ume – ist aber ein allgemeines Merkmal der Ausstattungskunst des fr u¨hen
18. Jahrhunderts und damit nicht auf die hier besprochenen R a¨ume zu beschra¨nken.
Das Dekorationssystem des Musikzimmers ließ zwar kaum eine nennenswerte Erweiterung
des Portra¨tbestandes zu, die Austauschbarkeit der Bildnisse war durch ihr Standardmaß von
79 x 65 cm aber dennoch gegeben. Die historischen Inventare belegen, daß Wilhelmine von
dieser Mo¨glichkeit durchaus ha¨ufiger Gebrauch machte. Die Gesamtzahl von elf Bildnissen
blieb dagegen seit 1737 unvera¨ndert. So ist der heutige Bestand des Musikzimmers eines der
seltenen Beispiele einer noch an ihrem urspru¨nglichen Entstehungsort erhaltenen Scho¨nhei-
tengalerie. Eine ¨Ubereinstimmung des jetzigen Gema¨ldebestandes mit einem der historischen
Zusta¨nde des Raums unter Wilhelmine von Bayreuth besteht hingegen nicht.
Im a¨ltesten relevanten Inventar von 17371440 – unmittelbar nach der Umgestaltung des
Schlosses entstanden – wird an erster Stelle das Kniestu¨ck der Dorothea Luise Freiin vonAbb. 234
Wittenhorst-Sonsfeld (1681-1746) genannt, das ohne Unterbrechung im Musikzimmer nach-
gewiesen ist1441. Das Bild ist durch seine Anbringung u¨ber dem Kamin und durch sein Format
– alle anderen Damenportra¨ts sind Brustbilder – hervorgehoben. Es handelt sich um eine
Replik ihres Bildnisses im Besitz der Ko¨nigin Sophie Dorothea im Speisesaal von Schloß
Monbijou. Die Ko¨nigin hatte ihre langja¨hrige Hofdame, die bereits 1701 in den Dienst ihrer
Vorga¨ngerin und Tante Ko¨nigin Sophie Charlotte getreten war, 1721 mit der Erziehung der
jungen Wilhelmine betraut. 1732 folgte sie ihr als Oberhofmeisterin nach Bayreuth, wo sie die
engste Vertraute der Markgra¨fin war. Ihre weiblichen Verwandten, die sie an den Bayreuther
Hof und auf diesem Weg auch in die Portr a¨tgalerie des Musikzimmers brachte, bezeugen ihren
Einfluß. Die direkte ¨Ubernahme ihres Bildnisses aus Monbijou dokumentiert die Vorbild-
haftigkeit der dortigen Frauenportr a¨tgalerie fu¨r die Portra¨tausstattung des Musikzimmers der
Alten Eremitage. Die Hofkultur der preußischen Ko¨nigin wurde auf diese Weise personell wie
auch symbolisch nach Bayreuth u¨bertragen: durch die Person der Hofdame und die partielle
¨Ubernahme des Bildprogramms des Sommerschlosses.
Bei dem 1737 an zweiter Stelle erwa¨hnten Brustbild der
”
Frau Generahlin von Sons-
felt“ ist die Identita¨t der Dargestellten nicht eindeutig feststellbar. Ein zugeho¨riges Bildnis
im Gema¨ldebestand la¨ßt sich nach gegenwa¨rtigem Kenntnisstand ebenfalls nicht nachwei-
sen. Es ko¨nnte sich um ein Portra¨t der Mutter der Oberhofmeisterin, Amalie Henriette von
Wittenhorst-Sonsfeld (1659-1699), oder ihrer Schwester Albertine Eleonore von der Marwitz
(1693-1721) handeln. Letztere wa¨re dann 1737 allerdings mit zwei Bildnissen im Musikzim-
mer vertreten gewesen. Eine dritte Schwester, Flora von Wittenhorst-Sonsfeld (1695-1746),
war zwar nicht mit einem General verheiratet, aber immerhin ab 1732 ebenfalls am Bay-
reuther Hof. Eine Hermine Alexandrine von Wittenhorst-Sonsfeld wiederum heiratete 1714
den General Johann Christoph Graf von Wylich und Lottum 1442, war aber wohl weder in Ber-
1440Vgl. Anhang B.32.
1441Zu dem heutigen Bestand der Bildnisse im Musikzimmer vgl. BERCKENHAGEN 1958, S. 105, Kat.Nr. 36b, S. 107,
Kat.Nr. 44a, S. 124, Kat.Nr. 106ab (Friederike Luise von Preußen, Markgr¨afin von Brandenburg-Ansbach; erst seit
kurz vor 1930 im Musikzimmer), S. 159ff., Kat.Nr. 223a, Kat.Nr. 229a u. Kat.Nr. 230a, S. 173, Kat.Nr. 277a u.
Kat.Nr. 280a, S. 188ff., Kat.Nr. 336a, Kat.Nr. 337a u. Kat.Nr. 340a; BACHMANN/SEELIG 1984, S. 27f., u. HOMOLKA
1994, S. 320-323.
1442Vgl. BERCKENHAGEN 1758, S. 190, Kat.Nr. 341.
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lin noch in Bayreuth als Hofdame ta¨tig. Aber auch ohne genaue Kenntnis der Identit a¨t der
Dargestellten belegt der Inventareintrag die Dominanz der Familie der Oberhofmeisterin in
der Portra¨tgalerie.
Als na¨chstes verzeichnet das Inventar ein Bildnis der Karoline von der Marwitz, einer der
Nichten der Oberhofmeisterin, die diese nach Bayreuth hatte kommen lassen. Ihr Bildnis
hat sich im Gegensatz zu denen ihrer beiden noch folgenden Schwestern offenkundig nicht
erhalten.
Es folgt ein Bildnis der Luise Eleonore von Wreech (1708-1784), das auf der R u¨ckseite mit Abb. 235
”
Peint Par. Ant. Pesne. en. 1737“ bezeichnet und durchgehend im Musikzimmer nachweisbar
ist. Die
”
Frau Oberstin“ war mit Adam Friedrich von Wreech (1689-1746) verheiratet, des-
sen Bildnis wiederum in der Potsdamer Offiziersgalerie Friedrich Wilhelms I. figurierte 1443.
In a¨hnlicher Weise sind die Ehepartner in den geschlechtersymmetrisch angeordneten Bild-
nisgalerien des Festsaals und des Damenzimmers von Schloß Molsdorf bei Erfurt einander
gegenu¨bergestellt1444. Die seit dem 16. Jahrhundert gu¨ltigen1445, an Symmetrie und Funktion
der Geschlechter orientierten Ordnungskriterien f u¨r Portra¨tsammlungen sind also zu Beginn
des 18. Jahrhunderts im Umfeld des brandenburgisch-preußischen Hofes noch deutlich zu er-
kennen.
Das im Inventar von 1737 folgende Portr a¨t der Gra¨fin Katharina Adelheid von der
Schulenburg-Beetzendorf (1699-1756) wird 1758 im Nachlaßinventar nicht mehr angef u¨hrt.
Das heute wieder im Musikzimmer befindliche Portr a¨t wurde noch von Wilhelmine selbst zu-
gunsten eines anderen Bildnisses ausgetauscht.
Die na¨chsten drei im Inventar von 1737 genannten Bildnisse zeigen die 1721 verstorbene
Schwester der Oberhofmeisterin, Albertine Eleonore von der Marwitz, und deren T o¨chter Al-
bertine und Wilhelmine Dorothea. Das Portr a¨t der Albertine Eleonore ist durchgehend im
Musikzimmer nachzuweisen und auf der Ru¨ckseite mit
”
Peint par A. Pesne 1711“ bezeichnet.
Wie ihre Schwester ist Albertine Eleonore von der Marwitz bereits in der Portr a¨tgalerie der
Ko¨nigin in Monbijou vertreten, allerdings folgt ihr Portr a¨t im Musikzimmer nicht der dortigen
Bildnisaufnahme. Ihre beiden To¨chter kamen nach ihrem Tod in die Obhut ihrer Schwester Abb. 228
und folgten dieser schließlich nach Bayreuth. Die 1718 geborene Albertine von der Marwitz
wurde 1738 Hofdame der Markgr a¨fin, spa¨ter aber als Zugesta¨ndnis an Friedrich II. nach Preu- Abb. 236
ßen zuru¨ckgeschickt und 1744 mit dem Grafen Otto Christoph von Podewils verheiratet. 1741
versetzte Wilhelmine ihr Bildnis in die privatere Arbeitskammer, was durchaus als ein Akt der
Freundschaft zu der nicht mehr in Bayreuth Anwesenden verstanden werden kann. Auf ihrem
Bildnis tra¨gt sie ein sogenanntes polnisches Kostu¨m mit Pelzbesatz, Muff und Zipfelmu¨tze.
Im Gegensatz dazu ist ihre Schwester Wilhelmine (geb. 1717) mit einem tief ausgeschnitte- Abb. 237
nen, mit Seidenblumen besetzten Redoutenkost u¨m bekleidet. In ihrer rechten Hand ha¨lt sie
eine Maske. Wilhelmine von der Marwitz kam wie ihre Schwester als Gesellschafterin der
Markgra¨fin an den Bayreuther Hof. In einer f u¨r die ho¨fische Gesellschaft nicht untypischen
Konstellation – als Hofdame der Fu¨rstin – wurde sie die Ma¨tresse des Markgrafen. Zur Un-
1443Vgl. BLECKWENN 1975.
1444Samuel Beck, Graf Gustav Adolf von Gotter. Ein Lebensbild aus der Zeit Friedrich’s des Großen und Maria There-
sia’s, Gotha: Perthes 1867, S. 35, Nr. 8 (fa¨lschlich als Schwiegervater der Luise Eleonore), S. 38, Nr. 8, u. BERCKEN-
HAGEN 1958, S. 189f., Kat.Nr. 339b u. Kat.Nr. 340d. – Zu Schloß Molsdorf vgl. Kap. Ausblick.
1445Vgl. Kap. 3.
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terbindung dieser Beziehung betrieb die Markgr a¨fin die Verheiratung ihrer Hofdame mit dem
o¨sterreichischen Grafen Otto Ludwig Konrad von Burghaus, was aus politischen Gr u¨nden zu
einem Zerwu¨rfnis zwischen der Markgra¨fin und ihrem Bruder Friedrich II. von Preußen f u¨hrte.
Erst durch die Entfernung der von der Marwitz vom Bayreuther Hof konnte das Verh a¨ltnis zwi-
schen den Geschwistern wieder verbessert werden. Im Gegensatz zu ihr selbst blieb ihr Bildnis
– im Nachlaßinventar als
”
die Frau Gra¨fin von Burghausen“ – immer in Bayreuth. Es ist im
Musikzimmer der Alten Eremitage durchgehend verzeichnet.
Auch das na¨chste Portra¨t ist bis in die Gegenwart im Musikzimmer verblieben. Es zeigt FrauAbb. 238
von Scho¨ning, geb. Freifrau von Pannwitz, die Hofdame bei der Mutter der Markgr a¨fin gewe-
sen war. Nach der Hochzeit von Wilhelmines Tochter Elisabeth Friederike mit dem Herzog
von Wu¨rttemberg 1748 wurde Frau von Scho¨ning mit derselben Position betraut, die Dorothea
Luise von Wittenhorst-Sonsfeld einst bei der Markgr a¨fin innehatte: Sie wurde die Oberhof-
meisterin der jungen Herzogin.
Das im Inventar folgende Portra¨t, das der Frau von Ranneberg, ist bereits 1758 nicht mehr
verzeichnet. Dafu¨r hat sich das 1737 als letztes verzeichnete Bildnis bis heute im Musik-
zimmer erhalten: Frau von Brandt, geb. von Kameke, war die Tochter der Erzieherin der
Markgra¨fin und Friedrichs II. von Preußen, deren Portr a¨t wiederum in der Frauenportra¨tga-
lerie von Monbijou vertreten war. In ihren Memoiren berichtet Wilhelmine von einem beson-
deren Vertrauensverha¨ltnis zu dem Fra¨ulein von Kameke in ihren Berliner Jugendjahren 1446.
Die Konstellation von Mutter und Tochter aus der sozialen Formation der Hofdamen in den
jeweiligen Portra¨tgalerien von Mutter und Tochter aus der sozialen Formation der F u¨rstinnen
kann als ein weiterer Beleg fu¨r die Funktion der Frauenportr a¨tgalerie als Medium weiblicher
Traditionsbildung im Kontext der Ho¨fe gelten.
Daß Wilhelmine von Bayreuth auf die Konzeption der Portr a¨tausstattung des Speisesaals
von Monbijou zuru¨ckgreift, resultiert aber nicht nur aus ihrer pers o¨nlichen Verbundenheit zur
Mutter und zu den Damen des Berliner Hofes. Die ¨Ubernahme von Konzeption und teilweise
auch des in den Portra¨ts dargestellten Personals aus Berlin erinnerte die Markgra¨fin ebenso an
ihre ko¨nigliche Herkunft: Die Frauenportr a¨tgalerie ist hier auch als Manifestation der ko¨nigli-
chen und
”
hauptsta¨dtischen“ Repra¨sentationskultur einer Prinzessin zu verstehen, die sich nach
eigenem Bekunden als unter ihrem Rang in die Provinz verheiratet erachtete.
Das anschließende Arbeitszimmer war bis zu seiner Umgestaltung zum Chinesischen Spie-
gelkabinett um 1750 ebenfalls als Frauenportr a¨tgalerie eingerichtet. Wilhelmine von Bayreuth
beschreibt in ihren Memoiren diesen Raum als
braun lackiert und mit Miniaturblumen ausgemalt. Hier schreibe ich diese Memoiren und
bringe viele dem Nachdenken geweihte Stunden zu.1447
1737 befanden sich hier je ein weiteres Brustbild der Oberhofmeisterin von Wittenhorst-
Sonsfeld, der Wilhelmine von der Marwitz und des Fr a¨ulein von Kameke, außerdem ein
Brustbild einer Frau von Brist sowie zwei von
”
italienischen Damen“. Eine weitere, nicht
genauer bezeichnete
”
italienische Dame“ war in dem Raum auch als großes Ovalportr a¨t vor-
handen. Dies spricht dafu¨r, daß hier, wie schon im Musikzimmer, der Aspekt der privaten
1446VON BAYREUTH 1990, S. 222.
1447Ebd., S. 471.
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Verbundenheit zu den Dargestellten mit den Spezifika einer Sch o¨nheitengalerie verwoben war.
Im Arbeitszimmer waren die Bildnisse nicht in einen festgelegten Dekorationszusammenhang
eingebunden. Zwischen Musik- und Arbeitszimmer konnten einzelne Portr a¨ts ausgetauscht
werden. Wilhelmine machte davon bereits kurz nach der ersten Ausstattung des Raumes Ge-
brauch und a¨nderte die Ha¨ngung. Wie gesagt wurde das Portra¨t der Albertine von der Marwitz
in das Arbeitszimmer versetzt, dafu¨r kamen ein zweites – jugendlicheres – Bildnis der Ober-
hofmeisterin von Wittenhorst-Sonsfeld sowie Bildnisse der verwitweten Herzogin von W u¨rt-
temberg und der spa¨teren Kaiserin Maria Theresia in das Arbeitszimmer. Da nur ein Abgang,
aber drei Zuga¨nge im Musikzimmer im Inventar verzeichnet sind, ist davon auszugehen, daß
zu diesem Zeitpunkt noch zwei weitere Bildnisse entfernt worden sind. Der Verfasser des
Inventars hat diese Umsetzungen nicht aufgef u¨hrt, doch la¨ßt die Wandgliederung des Musik-
zimmers nur eine Zahl von elf Gema¨lden zu. Vermutlich ist das zweite, nun im Musikzimmer
befindliche Bildnis der Oberhofmeisterin das zuvor im Arbeitszimmer erw a¨hnte Bild. Die Be-
nennung als
”
jung gemahlt“ geht u¨berein mit dem dortigen Bildnis des Fra¨ulein von Kameke,
das die spa¨tere Frau von Brandt noch vor deren Eheschließung zeigte. Anscheinend sah die
urspru¨ngliche Konzeption des Arbeitszimmers vor allem jugendliche Bildnisse der auch im
Musikzimmer wiederkehrenden Dargestellten vor.
Das heute noch im Musikzimmer befindliche Portr a¨t der Herzogin Marie Auguste von Wu¨rt- Abb. 239
temberg (1706-1756) ist durch die sp a¨tere Ehe der Tochter der Markgra¨fin mit deren Sohn
begru¨ndet. Sie ha¨lt wie Wilhelmine von der Marwitz eine Maske in der rechten Hand.
Bemerkenswerter ist zu diesem Zeitpunkt das Vorhandensein eines Bildnisses der sp a¨te-
ren Kaiserin Maria Theresia als Ko¨nigin von Ungarn und Bo¨hmen
”
mit einer Crone von
Korn:a¨hren“, das aber schon 1758 nicht mehr vorhanden ist. M o¨glicherweise ist diese Sym-
pathiebekundung fu¨r die Gegnerin Friedrichs II. von Preußen als ein Ergebnis der Meinungs-
verschiedenheiten zwischen der Markgra¨fin und ihrem Bruder in der Zeit von etwa 1744 und
1748 zu werten1448. Da von Pesne kein Bildnis Maria Theresias u¨berliefert ist, war zumindest
dieses Portra¨t von der Hand eines weiteren Malers. Ob sich auf diesen Sachverhalt Wilhel-
mines Aussage in ihren Memoiren bezieht, daß die Portr a¨ts im Musikzimmer
”
von den besten
Meistern stammen“ wu¨rden, ist aber fraglich. Vermutlich handelt es sich dabei eher um eine
¨Ubertreibung, mit der dem zeittypischen Topos f u¨rstlicher Prachtentfaltung in Verein mit der
kunsttheoretischen Forderung nach varietas Rechnung getragen werden sollte.
Den letzten Zustand der Gema¨ldeausstattung des Musikzimmers unter Wilhelmine von Bay-
reuth gibt deren Nachlaßinventar von 1758 wieder: Noch immer ist der Anteil der Verwandten
der Oberhofmeisterin von Wittenhorst-Sonsfeld besonders groß, obwohl diese selbst bereits
1746 verstorben war. Auch ist die Oberhofmeisterin noch immer mit zwei Bildnissen ver-
treten, die sie in zwei verschiedenen Lebensphasen zeigen. Daneben finden sich als Neu-
zuga¨nge ein Portra¨t der Wilhelmine von Hessen-Kassel (1726-1808), seit 1752 Gemahlin ei-
nes ju¨ngeren Bruders der Markgra¨fin, des Prinzen Heinrich von Preußen, und ein Bildnis der
Frau von dem Bussche. Letzteres ist bemerkenswert, da es auf der Ru¨ckseite mit
”
Antoine Abb. 240
Pesne 1719“ bezeichnet ist und die Dargestellte als Hofdame von Wilhelmines Mutter K o¨ni-
gin Sophie Dorothea in deren Portr a¨tgalerie im Speisesaal von Schloß Monbijou vertreten war.
Trotz dieses spa¨ten Ru¨ckgriffes auf die urspru¨ngliche Konzeption der Gema¨ldeausstattung des
1448So HOMOLKA 1994, S. 324.
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Musikzimmers ist es dennoch auffa¨llig, daß der gro¨ßere Teil der spa¨teren Vera¨nderungen vor
allem fu¨rstliche Personen in die zu Beginn allein auf die soziale Formation der Hofdamen be-
schra¨nkte Bildnisfolge einbrachte, d.h., die Sammlungskonzeption der Portr a¨tgalerie des Mu-
sikzimmers wurde wieder von a¨lteren, familiell und dynastisch begru¨ndeten Prinzipien durch-
drungen. Auch wenn das Bildnis der Herzogin Marie Auguste von W u¨rttemberg typologisch
dem der Wilhelmine von der Marwitz angena¨hert war – im Inventar von 1758 wird die Rang-
ordnung der Sta¨nde weiterhin eingehalten: Zuerst werden die f u¨rstlichen Personen genannt,
dann erst die u¨brigen Frauen.
Das der Gema¨ldeausstattung des Musikzimmers letzlich aber noch immer zugrundeliegende
Konzept – Freundschaft und Dienst gegenu¨ber der fu¨rstlichen Person als inhaltliche Klammer
– wurde spa¨ter von Friedrich II. von Preußen aufgegriffen: Als 1745 zwei der in seinem Dienst
stehenden Freunde, Dietrich Freiherr von Keyserlingk (1689-1745) und Charles Etienne Jordan
(1700-1745), in kurzer Folge nacheinander verstarben, f u¨gte der Ko¨nig deren Bildnisse mit
zwei gesondert zu diesem Zweck angefertigten Portr a¨ts, von Isaak Franz Egmont von Chasot
(1716-1797) und Ernst Heinrich August Baron de la Motte Fouque´ (1698-1774), zu einemAbb. 241-242
Ensemble zusammen, das er in das Konzertzimmer seiner Wohnung im Berliner Schloß h a¨ngen
ließ1449. Mit dieser dreiviertelfigurigen Bildnisserie weicht Friedrich von der allein auf den
milita¨rischen Rang ausgerichteten Sammlungskonzeption der Offiziersgalerien seines Vaters
ab und orientiert sich an den eigentlich auf eine weibliche Traditionsbildung innerhalb der
ho¨fischen Gesellschaft ausgerichteten Portra¨tgalerien seiner Mutter und – mehr noch – seiner
Schwester. Auch die Lokalierung der Portr a¨tserie innerhalb der Raumfolge des Appartements
– im Musikzimmer – scheint Friedrich II. von seiner Schwester u¨bernommen zu haben.
Es existieren aber auch signifikante Unterschiede: Der Anlaß der Portr a¨tserie Friedrichs –
die perso¨nliche memoria Verstorbener – ist eine der zentralen kunsttheoretisch begr u¨ndeten
Funktionen des Portra¨ts. Damit legitimiert und nobilitiert der Ko¨nig seine Serie zusa¨tzlich
durch die Anrufung der Tradition. Zudem sind jeweils zwei Portr a¨ts zu Bildpaaren zusam-
mengestellt. Dietrich von Keyserlingk steht in ungezwungener Kleidung mit den Utensilien
der Jagd, der Literatur und des Weingenusses Charles Etienne Jordan gegen u¨ber, der im klas-
sischen Typus des Gelehrtenbildnisses dargestellt ist. Die aus franzo¨sischen Familien stam-
menden Dargestellten der anderen Portr a¨ts sind beide Milita¨rs, Doch nur de la Motte Fouque´
tritt in der traditionellen Feldherrenpose auf, von Chasot ist dagegen im Redoutenkost u¨m als
Domino, mit Maske in der rechten Hand, dargestellt. Damit steht er von allen Dargestellten
des Berliner Konzertzimmers typologisch den weibliche Bildnissen im Alten Schloß der Bay-
reuther Eremitage am na¨chsten. Die ma¨nnliche Bildnisserie stellt also bewußt die ho¨fische
Freizeitkultur anderen,
”
ma¨nnlichen“ Berufsfeldern gegenu¨ber. Wa¨hrend hier Weiblichkeit al-
lein u¨ber die ho¨fische Freizeitkultur definiert wird, werden den Ma¨nnern am Hof noch weitere
Aufgabenbereiche zugestanden.
Die ho¨fische Freizeitkultur bot daneben den Rahmen f u¨r eine Erweiterung des Spektrums
der fu¨rstlichen Portra¨tgalerien: Hatten im 16. Jahrhundert vornehmlich Hofnarren und -zwerge
einer umfassenden Repra¨sentation des ho¨fischen Kosmos gedient, sind es jetzt
”
professionelle
1449Vgl. Kaiserlicher Kunstbesitz aus dem holl¨andischen Exil Haus Doorn, Ausst.kat. Berlin: Staatliche Schl¨osser und
Ga¨rten 1991, S. 84-87, Kat.Nr. 66-69 (Helmut Bo¨rsch-Supan); s. auch SEELIG 1982, S. 35.
Deutschland 403
Ku¨nstler“, vor allem Musiker, Sa¨ngerinnen und Sa¨nger sowie Schauspielerinnen und Ta¨nze-
rinnen. Schon die Großmutter von Wilhelmine und Friedrich, K o¨nigin Sophie Charlotte, besaß
fu¨nf Bildnisse italienischer Musiker und Sa¨nger (s.o.). Friedrich ließ von Pesne ab 1744 eine
Reihe von Ta¨nzerinnen- und Sa¨ngerinnenportra¨ts anfertigen und Wilhelmine stattete nach 1754
das Alte Musikzimmer im Neuen Schloß Bayreuth mit Pastellbildnissen von
”
Comoedianten
und Virtuosen“ (so ein Inventar von 1789) aus. K o¨nigin Sophie Dorothea bewahrte in Schloß
Monbijou Repliken der Ta¨nzerinnenportra¨ts ihres Sohnes auf. Diese zum Teil großformatigen
Bildnisse der weiblichen Beru¨hmtheiten der Berliner Oper waren in ihrer Art ebenfalls eine
Scho¨nheitengalerie1450.
Die bald nach der Thronbesteigung 1740 von Friedrich an den Rand des Berliner Hof- Abb. 243-244
lebens gedra¨ngte Gemahlin des Ko¨nigs, Elisabeth Christine von Braunschweig-Bevern (1715-
1797), versuchte vermutlich ebenfalls nach dem Vorbild ihrer Schwiegermutter und/oder ih-
rer Bayreuther Schwa¨gerin an die Repra¨sentation einer weiblichen Hofkultur im Medium
der Portra¨tgalerie anzuknu¨pfen, um so ihre marginalisierte Position zu kompensieren. Daf u¨r
spricht jedenfalls eine Gruppe von acht etwa gleichformatigen Frauenportr a¨ts, die Pesne ab
den spa¨ten 1730er Jahren, vor allem aber um 1745, als Kniest u¨cke erstellte. Die Bildfolge
variiert die der Portra¨tmalerei der ersten Ha¨lfte des 18. Jahrhunderts bekannten Themen und
Motive, gruppiert diese aber – quasi zur Rhythmisierung der Serie – zu Pendants: Zwei der
Portra¨tierten befinden sich in einer Parklandschaft und tragen aufwendige Gew a¨nder, zwei wei-
tere sind ebenfalls im Freien dargestellt, aber mit Attributen der Jagd oder mit einer Theorbe
ausgestattet. Weiterhin finden sich zwei Damen in bemerkenswerten schwarzen Kost u¨men,
jeweils mit einer Maske in der rechten Hand und in einer Zone zwischen Innen- und Außen-
raum lokalisiert. Die Kleidung der Dargestellten des letzten noch in Betracht zu ziehenden
Pendants verweist ebenfalls auf die Welt der Redoute, die jetzt jedoch eindeutig im Innenraum
angesiedelt ist. Orientalisierende bzw. quasi-exotische, polnische Motive geben diesen beiden Abb. 243
Bildnissen eine weitere inhaltliche Klammer.
Nur vier der acht Dargestellten lassen sich gegenwa¨rtig mit einiger Sicherheit identifizieren.
Diese stammen sa¨mtlich aus dem Umfeld des Berliner Hofes, drei von ihnen waren Hofda-
men bei den Ko¨niginnen Elisabeth Christine oder Sophie Dorothea. Anna Elisabeth Gr a¨fin
von Arnim-Boytzenburg (1720-1741) war eine Tochter der im Bayreuther Musikzimmer figu-
rierenden Katharina Adelheid von Schulenburg-Beetzendorf. Ihr Vater war ein hoher preußi-
scher Offizier. Die Hochzeit seiner Tochter wurde 1738 im Berliner Schloß gefeiert und die
Braut von Friedrich Wilhelm I. ausgestattet. Die u¨brigen zu identifizierenden Dargestellten
hatten ¨Amter am preußischen Hof inne: Elisabeth Dorothea Juliane Freifrau von Buddenbrock
(1714-1767) war Hofdame der Kronprinzessin in der Rheinsberger Zeit und eine unter dem
Namen
”
Iris“ gefeierte Scho¨nheit. Die spa¨tere Gra¨fin Sophie Marie von Voss (1729-1814)
wurde 1744 Hofdame bei Sophie Dorothea. Wie die im Musikzimmer der Bayreuther Alten
Eremitage vertretene Frau von Scho¨ning, die ebenfalls in den Diensten der Sophie Dorothea
gestanden hatte, war sie eine geborene Freifrau von Pannwitz. Eleonore Freifrau von Key-
serlingk (1720-1755) stand gleich mit mehreren der hier behandelten Personen in Beziehung: Abb. 244
1450Vgl. SEIDEL 1899, S. 188; Erich Bachmann, Die
”
Como¨diantenbildnisse“ der Markgr¨afin Wilhelmine von Bayreuth,
in: Archiv fu¨r Geschichte von Oberfranken, Bd. 38, 1958, S. 186-193 (Zitat des Inventars: S. 187, Anm. 3); B¨ORSCH-
404 Scho¨nheitengalerien des 17. Jahrhunderts
Sie war eine geborene Gra¨fin von Schlieben-Sanditten, das Bildnis ihrer Mutter befand sich
folglich in der Portra¨tserie der Hofdamen Sophie Dorotheas von Monbijou, sie selbst war eine
Ehrendame der Ko¨nigin Elisabeth Christine und heiratete 1742 Dietrich von Keyserlingk, der
durch seinen Tod gleichsam die Serie der Freundschaftsbildnisse Friedrichs II. initiiert hatte.
Außerdem waren sowohl Gra¨fin von Voss als auch Freifrau von Keyserlingk im Damenzimmer
von Molsdorf vertreten1451.
Die Provenienz sa¨mtlicher acht Gema¨lde aus dem Berliner Schloß ist gesichert, allerdings
ko¨nnen gegenwa¨rtig keinerlei quellenma¨ßig belegbaren Angaben zu Auftragsvergabe und dem
Ort der urspru¨nglichen ersten Ha¨ngung gemacht werden, etwa in der Wohnung der Elisa-
beth Christine im dritten Geschoß des Berliner Schlosses und/oder in ihrem Schloß Nie-
derscho¨nhausen. Letztlich ist auch Elisabeth Christine als Auftraggeberin bisher nirgends
dokumentiert. Auch ihre Schwiegermutter Ko¨nigin Sophie Dorothea kann fu¨r die Auftrags-
vergabe immer noch in Betracht kommen1452. So mu¨ssen alle weitergehenden Betrachtungen
zu Funktion und Bedeutung dieser Scho¨nheitengalerie solange spekulativ bleiben, bis etwaige
neue Quellenfunde hier unter Umsta¨nden Aufschluß auf einer verbesserten Grundlage geben
ko¨nnten.
Mit den zuletzt behandelten, in den 30er und 40er Jahren des 18. Jahrhunderts entstandenen
Bildnisserien Antoine Pesnes wurde die Grenze des fu¨r diese Arbeit vorgesehenen Untersu-
chungszeitraums 1470-1715 deutlich u¨berschritten. Der Tod Ludwigs XIV. und das Ende des
Spanischen Erbfolgekrieges markieren zwar einen deutlichen Einschnitt in der Struktur der
ho¨fischen Gesellschaft, eine absolute kunsthistorische Abgrenzung ist dadurch aber nicht zu
rechtfertigen. So ist der hier gewa¨hlte Schlußpunkt sowohl willku¨rlich als auch historisch
gerechtfertigt. Traditionsbildungen u¨ber vermeintliche Epochengrenzen hinaus hat es immer
gegeben: Die Portra¨tgalerie Sophie Charlottes in Charlottenburg war noch ganz den Struktu-
ren des 17. Jahrhunderts verpflichtet. Mit der Portr a¨tausstattung des Speisesaals von Monbijou
ab 1711 fand ein deutlicher Paradigmenwechsel der H a¨ngungsprinzipien statt, der gewisser-
maßen
”
im kleinen“ den hier postulierten generellen Einschnitt in den Repr a¨sentationsformen
der ho¨fischen Gesellschaft um 1700 widerspiegelt. Dies hat aber kaum Bedeutung in der Hin-
sicht, daß in der ho¨fischen Gesellschaft immer wieder – ob bewußt oder unbewußt – auf a¨ltere
Muster der Repra¨sentation zuru¨ckgegriffen wurde. Die vielfa¨ltigen Vernetzungen zwischen
den Portra¨tgalerien Sophie Dorotheas, ihrer Tochter Wilhelmine und des zuletzt behandelten
Bestandes von Frauenportra¨ts aus dem Umkreis des Berliner Hofes machen deutlich, daß die
Frauenportra¨tgalerie jenseits dieser
”
Epochengrenze“ als Medium einer eigenen weibliche Tra-
ditionsbildung am Hof fungierte, auch wenn sich einzelne Funktionensweisen im Lauf der Zeit
a¨nderten. Das Kapitel Ausblick wird hierfu¨r noch weitere Beispiele des spa¨teren 18. Jahrhun-
derts zumindest kurz vorstellen.
SUPAN 1982, S. 62-67, Kat.Nr. 42ff., S. 82f., Kat.Nr. 58; KR ¨UCKMANN 1998, S. 119f., u. BISCHOFF 2001, S. 404f.
1451Sechs der acht Bildnisse befinden sich in Schloß Charlottenburg, zwei sind gegenw¨artig nicht nachweisbar. Vgl. zu
den Bildnissen: BERCKENHAGEN 1958, S. 107ff., Kat.Nr. 43b u. Kat.Nr. 49a, S. 152, Kat.Nr. 189a/189c, S. 158,
Kat.Nr. 217a, S. 173f., Kat.Nr. 281b, S. 181f., Kat.Nr. 312r, S. 185, Kat.Nr. 323a/b, S. 188, Kat.Nr. 334a, u. B ¨ORSCH-
SUPAN 1982, S. 68-75, Kat.Nr. 46-51. – Zu Molsdorf vgl. BECK 1867, S. 39, Nr. 24 u. 26, u. hier Kap. Ausblick.
1452Sophie Dorothea besaß z.B. auch eine Variante des Bildnisses der Gr¨afin von Arnim-Boytzenburg, das sie ihrer
Tochter Louise Ulrike von Schweden vererbte (heute in Schloß Gripsholm). Vgl. Pontus Grate, French Paintings,
Bd. 2: Eighteenth Century, Stockholm: Swedish National Art Museums 1994, S. 278f., Kat.Nr. 251.
Kapitel 5
Zusammenfassung: Argumentationsstrategien
”
personaler“ und
”
historischer“ Galerien
In Marie Madeleine de Lafayettes Princesse de Cle`ves la¨ßt die Dauphine Miniaturportra¨ts von
allen scho¨nen Frauen des Hofes malen, wa¨hrend der ma¨nnliche Protagonist des Romans in ei-
nem
”
Gema¨lde, das die Belagerung von Metz mit einem Portr a¨t Herrn von Nemours’ zeigte“,
dargestellt ist1453. Die Handlung des 1670-1678 verfaßten Romans ist in der Mitte des 16. Jahr-
hunderts, am Hof Heinrichs II. von Frankreich, situiert. Die Autorin hat aber Funktionswei-
sen des Portra¨ts geschildert, die ebenso der Hofkultur ihres eigenen Jahrhunderts angeh o¨ren.
Danach stehen kleinformatige Portra¨tserien mit den Darstellungen scho¨ner Frauen in einem
weiblich kodierten Funktionszusammenhang, milit a¨rische Historien mit den Bildnissen von
Ma¨nnern in einem ma¨nnlich kodierten. Mme de Lafayette weist also auf zentrale geschlechter-
spezifische Funktionen des Portra¨ts in der ho¨fischen Gesellschaft hin. Hat die Schriftstellerin
aber tatsa¨chlich grundlegende Unterschiede im Gebrauch der Bildnisse durch die Geschlechter
herausgestellt? Dieses Resu¨mee will nicht nur die Ergebnisse der vorausgegangenen Kapitel
zusammenfassen, sondern auch zur Kla¨rung dieser Frage beitragen.
Das 1. Kapitel fragte nach den Urspru¨ngen der Frauenportra¨tgalerien. Dabei wurde auf die
Schwierigkeiten bei der Etablierung eines Kanons Ber u¨hmter Frauen in Analogie zu dem der
Beru¨hmten Ma¨nner aufmerksam gemacht. Eine Symmetrie der Geschlechter wurde in den
Bildnisreihen, in denen Frauen und Ma¨nner repra¨sentiert waren, nahezu immer angestrebt.
Doch zeigten die tatsa¨chlich vorhandenen Asymmetrien, daß die nicht vorhandene Gleichbe-
rechtigung der Geschlechter immer auch in die Konzeption der Galerien Ber u¨hmter Ma¨nner
und Frauen hineinwirkte. Selbst der von der j u¨ngeren Geschlechterforschung besonders in den
Mittelpunkt geru¨ckte Kanon der Femmes Fortes, der ha¨ufig als Dokument eines franzo¨sischen
Protofeminismus des 17. Jahrhunderts gedeutet wurde, konnte in den antifeministischen Um-
kreis Richelieus eingeordnet werden. Der Kardinal und Erste Minister Frankreichs hatte seine
Machtposition gegen Maria de’ Medici durchgesetzt. Vor ihrer endg u¨ltigen Exilierung hatte
die Ko¨nigin bei der Ausstattung der Medici-Galerie konsequent auf weibliche exempla aus der
Historie verzichtet, nachdem eine Skulpturengalerie mit donne famose auf dem Eingangspa-
villon ihres neuen Stadtpalais gescheitert war. Stattdessen verfolgte sie dort das Konzept einer
”
Biohistorie“ – der Darstellung der eigenen Biographie im Kontext allegorischer und mytho-
logischer Repra¨sentationen. Auch ihre Nachfolgerin Anna von ¨Osterreich verzichtete in ih-
rer perso¨nlichen Ikonographie weitgehend auf weibliche Figuren der Geschichte und setzte
sie, wenn u¨berhaupt, nur an untergeordneter Stelle von Ausstattungsprogrammen ein. Die
Bildsprache Annas ist die der allegorischen und mythologischen Personifikationen. Ber u¨hmte
Frauen geho¨ren dagegen eher der Spha¨re der Fremd- als der Selbstrepra¨sentation an. Nur in
1453LAFAYETTE 1996, S.101 u. 204 (Zitat); vgl. Abschnitt 1.4.
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Ausnahmefa¨llen bedienten sich Ko¨niginnen dieses Sujets – in fest umrissenen funktionalen
Zusammenha¨ngen: so Katharina de’ Medici als die um ihren Gatten trauernde Witwe und
Elisabeth I. von England als kriegfu¨hrende Herrscherin aus eigenem Recht.
Mit der Etablierung der Herrschaft Ludwigs XIV. wurde die Ikonographie der Ber u¨hmten
Frauen auf der Ebene der Ausstattungskunst – in den Grands Appartements von Versailles
– vollends in symmetrischer Anordnung an einen m a¨nnlich bestimmten Kanon angebunden.
Hinter der Maske von ho¨fischem Fest und Karneval aber konnte die Ikonographie der Ber u¨hm-
ten Frauen – vorzugsweise der Amazonen – von den Frauen am Hof spielerisch zur Repr a¨senta-
tion ihrer selbst und ihrer eigenen Mo¨glichkeiten genutzt werden. ¨Uber diese – nun tatsa¨chlich
als protofeministisch zu bezeichnenden – Perspektiven gibt eine Reihe von Identifikations-
portra¨ts Auskunft. Die Konzeption des weiblichen Heroismus in Literatur und Portr a¨tkunst
ließ selten einen Zweifel daran aufkommen, daß weibliche Heldenhaftigkeit und Sch o¨nheit
zusammengeho¨ren.
Der Herzog von Mailand ließ bereits 1473 eine Reihe von M a¨dchenbildnissen anfertigen.
Ihr Zweck ging aus den Dokumenten zwar nicht hervor, die Sch o¨nheit der Ma¨dchen wurde
aber eigens betont. Der italienische Scho¨nheitsdiskurs des 15. und 16. Jahrhunderts ist eine
wesentliche Grundlage der bildku¨nstlerischen Konstruktion
”
scho¨ner Frauen“. Dieser Diskurs
ließ sich sowohl auf der textlichen Ebene der Theoriebildung wie auch auf der visuell vermit-
telten Ebene der bildku¨nstlerischen Produktion analysieren. Zuna¨chst stand der ¨Ubergang von
der Profil- zum Frontalansicht in Leonardos Frauenportr a¨ts im Mittelpunkt des Interesses: An-
hand des am Maila¨nder Hof entstandenen Bildnisses der Cecilia Gallerani konnte beobachtet
werden, wie sich die besondere Stellung einer Frau im ho¨fischen Kontext auch in einer spezifi-
schen Konzeption ihres Bildnisses niedergeschlagen hat. Leonardo schuf eine fr u¨he Kodierung
fu¨r den Portra¨ttyp der
”
scho¨nen Frau“.
Vor dem Hintergrund der franzo¨sischen Invasionen in Italien um 1500 mußte die Fragestel-
lung auf den Zusammenhang von serieller Darstellung und kultureller Differenz ausgeweitet
werden. Weibliche Serienportra¨ts waren ein Medium zur Systematisierung des Fremden. Kul-
tur wurde in der Weiblichkeit als Natur erfahren. Im Mail a¨nder Codicetto vereinigte sich dann
das serielle Darstellungsprinzip mit Leonardos scho¨nheitlich kodierter Bildniserfindung.
Entsprechend ihrer sozialen Stellung waren italienische Fu¨rstinnen der Renaissance zur
scho¨nheitlichen Selbstrepra¨sentation gezwungen, die folglich oft auch eine Fremdrepr a¨sen-
tation war. Leonardo verfolgte bei seinem Portr a¨t der Isabella d’Este die Strategie, die traditio-
nelle, standesgema¨ße Formel des Profilbildnisses mit Momenten des scho¨nheitlich kodierten
Bildnistyps zu verknu¨pfen. Spa¨ter entfernten sich die Portra¨ts der Mantuaner Fu¨rstin noch
mehr von ihrer realen Erscheinung, indem sie Tizian Bildnisse nach a¨lteren Vorlagen erstel-
len ließ, die zudem noch nach des Ku¨nstlers eigenen Modellen scho¨nheitlicher Repra¨sentation
u¨berformt waren. Dieser Ablo¨sungsprozeß von dynastischen und familiellen Funktionen des
Bildnisses ging bei Portra¨ts von Giulia Gonzaga und Giovanna d’Aragona noch weiter: Im
Kontext einer fu¨rstlichen Sammlung waren ihre Bilder gleichsam autonome Darstellungen ei-
ner scho¨nen Frau.
Der Konnex von weiblicher Scho¨nheit und Kunstscho¨nheit auf a¨sthetischer Ebene ließ sich
ausgehend von Raphaels Castiglione-Brief anhand verschiedener, vor allem neoplatonisch
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begru¨ndeter philosophischer Ansa¨tze des 16. Jahrhunderts diskutieren. Die Formulierung einer
idealen Kunst- und Frauenscho¨nheit auf der Basis einer selektiven Imitation von Ko¨rperteilen
fand ihre Entsprechung in den weiblichen Portr a¨tmedaillons der Raphael-Schule von studio
und ufficio der Villa Lante. Widerspru¨che wurden bei dieser Transformierung von Weiblich-
keit in Kunst allerdings dort sichtbar, wo eine Anbindung an die gesellschaftliche Realit a¨t
ro¨mischer Frauen zu erkennen war. Hier lag auch ein emanzipatorischer Impuls in diesem
ansonsten ma¨nnlich definierten Konzept weiblicher Scho¨nheit begru¨ndet.
Weit weniger theoretisch ausgerichtet war die ku¨nstlerische Situation in Venedig. Eine Be-
trachtung des dort entstandenen Portr a¨ttyps der
”
scho¨nen Frau“ schloß Deutungen als poeti-
sche Idealbildnisse oder deren parodistische Varianten ebenso weitestgehend aus wie solche als
Ehe-Allegorien in Portra¨tform oder individuelle Selbstrepra¨sentationen von Kurtisanen. Ein
gewisses Spannungsfeld zwischen erotischer Kodierung und idealer Repr a¨sentation blieb aber
erhalten. Ein Blick auf die Sozialstruktur Venedigs ergab immerhin Hinweise auf m o¨gliche
Auftraggeberinnen und Auftraggeber dieser Bildnisse. Dabei konnten sowohl der Gem a¨ldebe-
sitz einer Kurtisane analysiert, als auch auf eine fru¨he venezianische
”
Single-Kultur“ aufmerk-
sam gemacht werden.
Zum Ende des Jahrhunderts und Abschluß des Kapitels ließ sich noch eine weibliche
Stimme innerhalb des Scho¨nheitsdiskurses vernehmen: Lucretia Marinella deutete den bisher
dominierenden ma¨nnlichen Diskurs konsequent so, daß aus einer Verteidigung der Sch o¨nheits-
mittel ein Pla¨doyer fu¨r die ¨Uberlegenheit des weiblichen Geschlechts wurde.
Die Portra¨tsammlungen innerhalb der fu¨rstlichen Kunst- und Wunderkammern des 16. Jahr-
hunderts unterlagen Mechanismen, durch die das
”
Sichtbar-Werden“ der Frauen im Bildnis-
Kosmos der Galerien befo¨rdert wurde. Im Gegensatz zu einem rein humanistisch ausgerich-
teten Konzept der Portra¨twu¨rdigkeit, wie es etwa Paolo Giovio vertrat, bedingte in der aristo-
kratischen Bildnissammlung der Stellenwert der Genealogie das Eintreten der genetrix in die
Kunstkammer. Deren enzyklopa¨disches Erkenntnisinteresse setzte die Frauen aber tendenziell
wieder
”
autonom“ und entkleidete sie ihrer familiellen Bindungen.
Die Mu¨nchner Kunstkammer bot zwei unterschiedliche Beispiele f u¨r die Funktion von Frau-
enportra¨tgalerien innerhalb enzyklopa¨discher Sammlungen: Die Hofdamenbildnisse der Her-
zogin Jacoba¨a repra¨sentierten die Stellung der Frauen im Kontext des fr u¨hneuzeitlichen Hofes.
Die Kostu¨mbildnisse der
”
Niederla¨nderinnen“ vermittelten dagegen ein den zeitgen o¨ssischen
Trachtenbu¨chern verwandtes Prinzip der Repra¨sentation von nationalen und regionalen Ei-
genheiten durch weibliche Figuren. Bezeichnenderweise sind die
”
Niederla¨nderinnen“ in der
Kunstkammer symmetrisch zu den Bildnissen ro¨mischer Kaiser sowie beru¨hmter Dichter und
Philosophen angeordnet.
Das Problem der Geschlechtersymmetrie bestand auch in den Portr a¨tsammlungen der Habs-
burger. Philipp II. von Spanien erreichte die gleiche Anzahl m a¨nnlicher und weiblicher Bild-
nisse in seiner Galerı´a de retratos del Pardo, indem er den weiblichen Part durch Frauen aus
der sozialen Formation der Hofdamen erg a¨nzte, die weder zur eigenen Familie noch zu den
ebenfalls vertretenen Hofma¨nnern und Granden des Reiches in Beziehung standen. Ferdinand
von Tirol legte in seinem Sommerschloß Ruhelust in Innsbruck zwei komplement a¨re Gale-
rien mit Bildnissen von Ma¨nnern und Frauen an. Ferdinands Damensaal repr a¨sentierte einen
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sta¨ndisch gegliederten ho¨fischen Kosmos, der von der eigenen Habsburger Verwandtschaft
u¨ber europa¨ische und osmanische Fu¨rstinnen wie Prinzessinnen bis hin zu dem su¨ddeutsch-
o¨sterreichischen und italienischen Adel reichte. Philipp Hainhofer beschrieb die Galerie 1628
als
”
36. scho¨ner frawen Conterfette“.
Noch Philipp IV. von Spanien (1605-1665) organisierte die Gem a¨ldeausstattung der Galerı´a
del Mediodı´a im Alten Alca´zar von Madrid nach Prinzipien der Geschlechtersymmetrie. Am
Beispiel Kaiser Rudolfs II. konnte hingegen nachgewiesen werden, wie er die traditionelle
Funktion des Portra¨ts im Kontext fu¨rstlicher Eheanbahnung zur Zusammenstellung einer Ga-
lerie weiblicher Bildnisse zu nutzen wußte.
Am Ende des 16. Jahrhunderts zeigten sich in Italien Tendenzen, die auf eine st a¨rkere
Auslo¨sung der Frauenportra¨tgalerien aus dem inhaltlichen Kontext der Kunst- und Wunder-
kammern wie der Bildersa¨le hinwirkten. Die weibliche Portra¨tserie der Medici-Villa von Arti-
mino ist zwar noch einem allgemeinen Bildprogramm unterworfen und folgt dem enzyklop a¨di-
schen Prinzip der regionalen Differenzierung. Ihr fehlt aber ein m a¨nnliches Pendant.
Ebenso war es das erkla¨rte Ziel des Herzogs von Mantua Vincenzo I., die Bildnisse der
scho¨nsten Frauen der Welt zu sammeln. Der Gema¨ldesammler im großen Stil, der durchaus
noch Kriterien der enzyklopa¨dischen Vollsta¨ndigkeit an seine Sammlung legte, richtete aller-
dings seine Scho¨nheitengalerie in einem eigenen camerino ein.
Die ho¨fische Gesellschaft des 17. Jahrhunderts spiegelte sich
”
in ihrer weiblichen Ha¨lfte“
in der Frauenportra¨tgalerie. Die Darstellung der sozialen Formation der Hofdamen in ei-
ner Bildnisgalerie war im besonderen Maße bei solchen Dynastien ein wichtiges Mittel zur
Selbstrepra¨sentation, die sich – wie die Oranier – erst auf dem Parkett der europ a¨ischen Herr-
scherha¨user etablieren oder die sich aufgrund der Diskontinuit a¨t ihrer Herrschaftslegitimation
– wie die Stuarts – dort wieder re-etablieren mußten. An diesen H o¨fen war die soziale Abschot-
tung der fu¨rstlichen Familie nicht in dem Maße wie andernorts gegeben. Dies erm o¨glichte es
sozialen Aufsteigerinnen wie Amalie von Solms und Anne Hyde, aus den Kreisen der Hofda-
men durch Heirat zu fu¨rstlichem Rang aufzusteigen. Beide dokumentierten ihre gesellschaft-
liche Herkunft in ihren Appartements durch Frauenportr a¨tgalerien. Die Windsor Beauties der
Anne Hyde waren der bedeutendste Auftrag des fr u¨hen Restaurationshofes auf dem Gebiet der
Malerei. Wa¨hrend der wiedereingesetzte Ko¨nig und sein Bruder noch große Unsicherheit in
ihrer o¨ffentlichen Repra¨sentation durch Kunst zeigten und nur zaghaft an die durch das Inter-
regnum gekappte a¨ltere Tradition anknu¨pften, waren die Windsor Beauties ein Dokument des
Selbstbewußtseins ihrer Auftraggeberin und der Stellung und Funktion der Frauen am Hof.
Nicht alle der Dargestellten hatten ein offizielles Hofamt inne, manche erhielten ihre Position
aufgrund ihrer ko¨rperlichen Scho¨nheit und ihrer kulturellen Fa¨higkeiten. Beauties und Frauen
am Hof waren fu¨r die Zeitgenossen zu Synonymen geworden. Amalie von Solms und Anne
Hyde sind als Auftraggeberinnen fu¨r die Entwicklung der Scho¨nheitengalerien auch in der
Hinsicht von Bedeutung, daß sie gleichsam die Tradition einer weiblichen Auftraggeberschaft
fu¨r diesen Sammlungstyp begru¨ndeten.
Die Ablo¨sung von urspru¨nglich noch vorhandenen familiellen Bezu¨gen ließ sich gleicher-
maßen anhand der Entwicklung der von Maurits Lodewijk von Nassau-Beverweerd in Den
Haag begru¨ndeten Portra¨tgalerie beobachten: Bei dieser in einem Zeitraum von etwa 40 Jahren
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immer wieder erga¨nzten Sammlung entfernten sich die spa¨teren Hinzufu¨gungen aus dem enge-
ren Umfeld der Auftraggeber und orientierten sich zumeist an englischen Bildnissen
”
scho¨ner
Frauen“. Bereits die erste Phase der Galerie wies einen wesentlichen Anteil nicht famili a¨r mo-
tivierter Frauenportra¨ts auf: Es handelte sich dabei um Vertreterinnen der Haager Salonkultur.
Ihre Pra¨senz in der Galerie machte die Orte sichtbar, an denen Frauen außerhalb von Familie
und Herrschaftsrepra¨sentation in Erscheinung treten konnten. Die Scho¨nheitengalerie ist auf
diese Weise auch ein Dokument weiblicher Emanzipation.
In England waren die Windsor Beauties Prototyp einer neuen Repr a¨sentationsform der Ko¨ni-
gin. Maria II. folgte dem Beispiel ihrer Mutter und gab bald nach ihrem Regierungsantritt die
Hampton Court Beauties in Auftrag. Die englische Aristokratie hatte schon in den sp a¨ten
1660er Jahren das Ko¨nigshaus imitiert: In der Galerie seines Landsitzes Althorp hatte der Earl
von Sunderland Portra¨ts von Scho¨nheiten des Restaurationshofs aufha¨ngen lassen. Nach 1700
nutzten die Duchess und der Duke von Somerset diese Sammlungsform als Loyalit a¨tsadresse
an Ko¨nigin Anna. Zu diesem Zweck wurde ihre Scho¨nheitengalerie in den state rooms von
Petworth House situiert. Maria war dagegen in der Hinsicht von der Konzeption ihrer Mutter
abgewichen, daß sie ihre Galerie eher dem
”
privateren“ Teil ihrer Lebensspha¨re zugeordnet
und in ihre maison de plaisance geha¨ngt hatte. Nach ihrem Tod u¨bernahm ihr Gemahl Wil-
helm III. mit der Sammlung diese Kontextualisierung und positionierte die Galerie im Private
Dining Room von Hampton Court. Die Lokalisierung der Sch o¨nheitengalerie in der ho¨fischen
Freizeitkultur zugeho¨rigen Ra¨umen hatte bereits eine gewissen Tradition, wie der Damensaal
Ferdinands von Tirol oder die Bellezze di Artimino belegen, doch wurde die H a¨ngung weib-
licher Portra¨tserien in den maisons de plaisance weiblicher und ma¨nnlicher Auftraggeber mit
dem ausgehenden 17. Jahrhundert mehr oder weniger zum Standard.
Die englischen Scho¨nheitengalerien des 17. Jahrhunderts waren – abgesehen von den klein-
formatigen Kopienserien – im Gegensatz zu den meisten anderen europ a¨ischen Portra¨tgalerien
dieser Zeit sta¨rker in das Dekorationssystem der Ra¨ume und der Wandgestaltung eingebunden.
Die Bildnisse waren der wesentliche Bestandteil der jeweiligen Bildprogramme; ihre Anzahl
und Gro¨ße war dadurch relativ genau festgelegt, wogegen die zeittypischen aristokratischen
Familien- und Dynastengalerien auf ihre tendenzielle Erweiterbarkeit hin angelegt und somit
nur schwierig in ein dekoratives System zu integrieren waren. Eher vergleichbar sind Bildnis-
folgen von Literaten und Philosophen in Bibliotheken. Der eher programmatische Charakter
von Frauenportra¨tgalerien weist einerseits zuru¨ck auf allegorische Repra¨sentationen allgemei-
ner Eigenschaften durch weibliche Personifikationen, andererseits voraus auf die im fr u¨hen
18. Jahrhundert auch in untergeordneten Raumfolgen sich durchsetzende dekorative und pro-
grammatische Strukturierung der Wand. Spa¨testens die Re´gence la¨ßt fu¨r spa¨tere ¨Anderungen
der Bilderha¨ngung ohne grundlegende bauliche Korrekturen nur noch wenig Spielraum u¨brig.
Die englischen Scho¨nheitengalerien waren in diesem Aspekt sowohl
”
traditionell“ und
”
mo-
dern“ zugleich.
Wa¨hrend der fru¨hen Regierungszeit Ludwigs XIV. von Frankreich war eine Sch o¨nheiten-
galerie Bestandteil des Ko¨nigsappartements von Versailles. Die Bildnisse wurden dort al-
lerdings nach den Kriterien eines Preziosenkabinetts pr a¨sentiert. Ihr Zweck war weniger
die Repra¨sentation der sozialen Formation der Hofdamen als die Vorf u¨hrung der Erfolge der
ko¨niglichen Heirats(außen)politik. Nach 1670 und der schrittweisen Umgestaltung von Ver-
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sailles zu einem Residenzschloß wurde die Frauengalerie nicht mehr in die Staatsr a¨ume inte-
griert. Einige Bildnisse kamen nach Clagny, von den meisten verliert sich die Spur in den
ko¨niglichen Schlo¨ssern. ¨Uberhaupt spielten spa¨testens von nun an Portra¨tgalerien – ganz
gleich ob ma¨nnliche oder weibliche – fu¨r die Repra¨sentation des Sonnenko¨nigs keine Rolle
mehr.
Die Kritik des Adels an dieser Selbstgenu¨gsamkeit des Ko¨nigs am eigenen Bildnis formu-
lierte am deutlichsten Roger de Bussy-Rabutin. Auf seinem Landschloß in Burgund versam-
melte er noch einmal einen enzyklopa¨dischen Portra¨t-Kosmos, darunter die
”
plus belles fem-
mes de la Cour“ als Garantinnen eines aristokratischen Kommunikationsnetzwerkes und Wi-
derpart gegen den ko¨niglichen Zentralismus.
Im kurialen Rom des spa¨teren 17. Jahrhunderts setzte die Rezeption des franz o¨sischen Hofes
mit der Ankunft der Maria Mancini 1661 ein. Der Gattin des Konnetabel Colonna und ihren
weiblichen Verwandten gelang es, zwischen etwa 1660 und 1680 eine kurze Periode relativ un-
abha¨ngiger weiblicher Kultur innerhalb der ma¨nnlich dominierten ro¨mischen Gesellschaft zu
etablieren, die sich auch in der Auftragsvergabe f u¨r Frauenportra¨tgalerien niederschlug. Diese
von Mitgliedern der Aristokratie in ihren Stadtpal a¨sten und vor allem in ihren Landsitzen an-
gebrachten Frauengalerien dokumentierten die neue, sowohl
”
weiblich“ als auch
”
franzo¨sisch“
konnotierte Hofkultur aus ma¨nnlicher Sicht. Waren bei der ersten, durch den Konnetabel selbst
in Auftrag gegebenen Galerie neben scho¨nheitlichen noch familielle Aspekte ein Gesichts-
punkt der Konzeption, so verlagerte sich dies bei den Nachahmern und Besitzern von kopierten
Serien weitestgehend hin zu einer scho¨nheitlichen Repra¨sentation allein.
Letzteres gilt besonders fu¨r Herzog Karl Emanuel II. von Savoyen, der vermutlich zur
Ausstattung seines Jagdschlosses Veneria Reale bei Turin Bildniskopien nach r o¨mischen
Scho¨nheitengalerien bestellte. Seine Mutter hatte noch eine Bildnisgalerie von Damen des hei-
mischen Adels anfertigen lassen. Seine Schwester verschmolz beide Konzepte und installierte
jenseits der Alpen in Mu¨nchen eine Galerie, die vorzugsweise ihre italienischen Hofdamen
darstellte.
In Florenz versammelte Cosimo III. de’ Medici dagegen um 1670 Bildnisse sch o¨ner Frauen,
die er wa¨hrend seiner Grand Tour durch Europa in Auftrag gegeben hatte, und verstand diese
noch einmal als Teil eines enzyklopa¨dischen Wissenserwerbs. Zwanzig Jahre spa¨ter finden
sich diese Portra¨ts englischer, niederla¨ndischer und belgischer Damen in der Sommerresidenz
von Cosimos Mutter, Vittoria della Rovere, und waren dort Teil eines komplexen Gef u¨ges zur
Repra¨sentation weiblicher Tradition und weiblichen Herrschaftsanspruchs.
Schließlich lassen sich noch in Deutschland um 1700 noch gegens a¨tzliche Tendenzen bei der
Konzeption von Frauenportr a¨tgalerien ausmachen: Wa¨hrend Max Emanuel von Bayern und
Sophie Charlotte von Brandenburg-Preußen den jeweils vorherrschenden Hofkulturen Frank-
reichs und Englands folgen und somit den politischen Anspruch der eigenen Person aus diesen
kulturellen Mustern ableiten, resultiert der politische Anspruch bei Sophie Dorothea in Preu-
ßen und ihrer Tochter Wilhelmine von Bayreuth aus der Repr a¨sentation der Damen des eigenen
bzw. – als Hinweis Wilhelmines auf ihre ko¨nigliche Herkunft – des Berliner Hofes.
Selbst bei einem kurzen Ru¨ckblick auf die hier sehr konzentriert dargebotenen Ergebnisse
dieser Studie fa¨llt ziemlich bald auf, daß beim Gang durch etwas mehr als zwei Jahrhunderte
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Entwicklungsgeschichte der Frauenportr a¨tgalerie das eingangs noch als als unverzichtbar po-
stulierte und eigentlich erst
”
existenzberechtigende“ ma¨nnliche Pendant verlorengegangen zu
sein scheint. Tatsa¨chlich ist dem nicht so: Sammlungen von Fu¨rstenbildnissen, Ahnengalerien
usw. waren auch im spa¨ten 17., im 18. und 19. Jahrhundert ein selbstverst a¨ndlicher Bestandteil
der Gema¨ldeausstattung aristokratischer Wohnsitze. Trotzdem hat sich ein Wandel vollzogen,
der sich durchaus als Krise der ma¨nnlichen Bildnisgalerie umschreiben la¨ßt.
In der Passage in Mme de Lafayettes Princesse de Cle`ves, aus der am Anfang dieses Kapitels
zitiert wurde, hatte die Autorin die Historie als den ada¨quaten Ort des ma¨nnlichen Bildnisses
bezeichnet. ¨Ahnlich argumentiert nur wenig spa¨ter die Galerie des Glaces (1678-1686) in
Versailles. Indem durch ein komplexes Bildprogramm vor allem aus allegorischen und my- Abb. 245
thologischen Figuren allein die Person und die Taten Ludwigs XIV. seit seiner Selbstregierung
1661 vorgefu¨hrt werden1454, negiert der Monarch weitestgehend die Relevanz anderer – histo-
rischer wie zeitgeno¨ssischer – Personen1455. Im Gegensatz zu den Grands Appartements sind
in der Galerie auch die antiken Exempel verschwunden. Diese Krise der historischen exempla
ist ein Ergebnis der Querelle des Anciens et des Modernes, die die Vorbildlichkeit der Antike
fu¨r die eigene Epoche generell in Frage stellte. Die Bildnisse von Vertretern der a¨lteren wie
der ju¨ngeren Geschichte, aber auch der eigenen Zeitgenossen verloren so ihre Funktion, nach-
dem das typologische Denken dem Ko¨nig keine Handlungsanweisungen mehr bieten konnte.
In Versailles spielten Bildnisgalerien in den offiziellen Bildprogrammen folglich keine Rolle.
Nach 1670 und der ¨Ubernahme von ersten Residenzfunktionen durch das Schloß wurde – wie
gesagt – auch die Frauenportra¨tgalerie aus den Hauptraumfolgen entfernt1456.
Nur auf den ersten Blick mag es paradox erscheinen, daß das wichtigste Vorbild f u¨r die Ga-
lerie des Ko¨nigs in Versailles die Medici-Galerie ist. Resultierte das Bildprogramm der Galerie
im Palais du Luxembourg im wesentlichen aus dem Versuch Maria de’ Medicis, ihre Rolle als
Frau und Ko¨nigin innerhalb des ma¨nnlich definierten Ausstattungstypus’
”
Bildnisgalerie“ zu
benennen1457, griff ihr Enkel auf die Medici-Galerie zur u¨ck, um eben diesen Typus ma¨nnlicher
Portra¨tfolgen zu u¨berwinden.
Das Modell
”
Versailles“ erreichte in Europa zwar nicht die Dominanz, wie dies noch bis
vor kurzem behauptet wurde1458, doch la¨ßt sich der Bedeutungsverlust des Ausstattungstypus’
”
Bildnisgalerie“ in Versailles auch an anderen Ho¨fen nachweisen: So wurde am statthalterli-
chen Hof von Leeuwarden in den Niederlanden die Portr a¨tgalerie des Schlosses im Laufe der
Modernisierung durch Daniel Marot entfernt 1459.
Weibliche Bildnisse waren von diesem Prozeß allerdings kaum betroffen: Traditionell wurde
mit der Entwicklung der Gattungstheorie in der Fr u¨hen Neuzeit die Portra¨tmalerei als
”
weib-
liche“ Gattung angesehen1460. Spa¨testens im 18. Jahrhundert waren sowohl die Produktion
als auch die Bildgegensta¨nde von Portra¨ts weiblich konnotiert. In dieser Zuweisung einer
1454Zum Bildprogramm der Galerie des Glaces vgl. zuletzt ausf¨uhrlich: SABATIER 1999, S. 243-289.
1455Die einzigen Ausnahmen sind der Bruder des Ko¨nigs und die Feldherren Conde´ und Turenne.
1456Vgl. Abschnitt 4.2.1.
1457Vgl. Abschnitt 1.3.3.
1458Vgl. zur europa¨ischen Rezeption u.a. BURKE 1993, S. 211-232; zur Relativierung in Hinblick auf Zeremoniell und
Hofordnung z.B. BAUER 1993, S. 33-53, u. fu¨r die Kunstgeschichte z.B. Thomas DaCosta Kaufmann, Ho¨fe, Klo¨ster
und Sta¨dte. Kunst und Kultur in Mitteleuropa 1450-1800, Ko¨ln: DuMont 1998, S. 341-345.
1459Vgl. TIETHOFF-SPLIETHOFF 1997, S. 175.
1460Vgl. Abschnitt 2.3 u. BARRELL 1986, 63-68.
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niederen Gattung der Malerei an das weibliche Geschlecht fand die u¨berkommene Hierar-
chie von Ma¨nnern und Frauen ihren Ausdruck. Misogyne Tendenzen wollten aus dem allein
auf die Erfu¨llung der kunsttheoretischen Forderung nach imitatio, also auf die Wiedergabe
der Oberfla¨chen beschra¨nkten Portra¨tfach auch auf die
”
Oberfla¨chlichkeit“ der dargestellten
Frauen schließen. So berichtet ein im 19. Jahrhundert hinzugef u¨gter Klebezettel auf der Ru¨ck-
seite eines Bildnisses der Miss Irons aus der Mitte des 18. Jahrhunderts:Abb. 246
A picture with a scroll over face by Hudson, Sir Joshua Reynolds Master. The original
portrait was one of Miss Irons, a well-known beauty. When the picture came home she did
not think it did her justice & returned it to Hudson to have it improved. He painted over her
face the scroll having the portrait of (?) Thomas Mudge saying he would put some sense
into her head somehow & that Thomas Mudge was the wisest man he knew.1461
Diese Auslo¨schung weiblicher Identita¨t kann in Umkehrung auch als Dokument der Wirk-
kraft weiblicher Bildnisse verstanden werden. In der Princesse de Cle`ves sind die Anfertigung
einer Bildnisgalerie und der Austausch von Miniaturportr a¨ts Zeichen eines funktionierenden
ho¨fischen Netzwerkes weiblicher Kommunikation. Da der Bereich der Historie in der Regel
weiblichen Dargestellten wie Ku¨nstlerinnen verwehrt war, blieb die Bildnisgalerie auch wei-
terhin das klassische Medium zur Repra¨sentation der weiblichen Lebensspha¨re an den Ho¨fen.
Die vorliegenden Studien gaben einen Einblick in die Argumentationsstrukturen von
Portra¨tgalerien. In ihrer Komplexita¨t und inhaltlichen Dichte standen sie historischen Ga-
lerien in nichts nach, ihre Ikonographie blieb aber immer an Personen gebunden. Solange
die soziale Formation der ho¨fischen Frauen existierte, solange konnte die Portr a¨tgalerie als
Medium der Repra¨sentation genutzt werden. Und solange Frauen von Ma¨nnern als allego-
rische Ko¨rper verstanden werden konnten, solange dienten sie auch der Repr a¨sentation von
Hof, Gesellschaft und Land – als ¨Aquivalent zu den als
”
ma¨nnlich“ verstandenen, abstrak-
ten Wirkkra¨ften der Geschichte1462. Die Konnotation von Portra¨tgalerien mit Begriffen wie
”
weiblich/abstrakt“ oder
”
weiblich/konkret“ wechselt dabei mit dem Blickwinkel des jewei-
ligen
”
Betrachter-Geschlechts“. ¨Ahnliches gilt fu¨r eine ma¨nnlich konnotierte Historie, nur
daß eine ¨Ubereinstimmung der einzelnen Tat mit einer abstrakten Geschichtsteleologie durch-
aus im Sinne der ma¨nnlichen Protagonisten war. Dagegen verk o¨rperten Frauen ein abstraktes
anderes meist nur aus ma¨nnlicher Perspektive, wa¨hrend die Repra¨sentation von Frauen aus
weiblicher Perspektive nur selten auf etwas außerhalb ihrer selbst, ihrer sozialen Stellung oder
ihrer spezifischen Mo¨glichkeiten in der Gesellschaft verwies. Die Frauenportr a¨tgalerie war
aus weiblicher Sicht ein Medium der Selbstrepra¨sentation, wa¨hrend sie aus ma¨nnlicher Sicht
notwendigerweise nur eines der Fremdrepr a¨sentation – oder auch: der Repra¨sentation eines
anderen – sein konnte.
1461Zit. n. BARRELL 1986, S. 67.
1462Vgl. noch die Scho¨nheitengalerie Ludwigs I. von Bayern in Kap. Ausblick.
Ausblick: Blick zuru¨ck nach vorn oder Wie ein
”
ideales Jahrhundert“
sich in der Frauengalerie manifestiert
Das 18. Jahrhundert setzte die ikonographische Tradition der Frauenportr a¨tgalerien nicht ein-
fach nur fort. Das Medium wurde jetzt immer o¨fter bewußt retrospektiv und als eine Samm-
lungsform mit einer eigenen Geschichte aufgefaßt. Diese
”
eigene Geschichte“ als Folge
eines versta¨rkt einsetzenden historisierenden Blicks konnte allein schon zu einem spezifi-
schen Bedeutungstra¨ger werden. Der hier folgende Ausblick gibt – ohne einen Anspruch auf
Vollsta¨ndigkeit oder eine eingehende Analyse erheben zu wollen – eine Charakterisierung die-
ser Entwicklung zwischen kontinuierlicher Fortschreibung der Tradition, reflektierter Funktio-
nalisierung einer Sammlungsform und einer Weiterentwicklung des weiblichen Bildnisses zu
einem Star-Image in einer graduell breiteren ¨Offentlichkeit.
Zu Beginn des 18. Jahrhunderts entwickelte die venezianische Malerin Rosalba Carriera Abb. 247-248
(1675-1757) die Technik der Trockenmalerei mit Pastellkreiden entscheidend weiter, indem
sie diese auf die Miniaturmalerei anwandte und damit die Portr a¨tkunst der Zeit quasi revo-
lutionierte. Insbesondere dem weiblichen Portr a¨t eigneten nun Qualita¨ten, die mit Begriffen
umschrieben werden ko¨nnen wie Intimita¨t des Formats, Individualita¨t der Perso¨nlichkeitser-
fassung und Bravour der technischen Ausf u¨hrung (vor allem in der Darstellung gl a¨nzender
Seidenstoffe mit deren Materialeigenschaft eigentlich entgegenstehender spr o¨der Kreide)1463.
Die Forschung hat dagegen bisher weniger gesehen, daß Carriera mit ihren nahsichtigen Mi-
niaturen oft die Privatspha¨re der Dargestellten durchbricht – besonders, wenn es sich nicht um
Standesportra¨ts handelt und der Blick auf sozial niedrigstehende Personen gelenkt wird. Die
Zoom-Technik dieser Pastelle ist also nicht selten voyeuristisch begr u¨ndet1464.
Venedig als klassisches Reiseziel der europa¨ischen Grand Tour bot Ku¨nstlern einen Ab-
satzmarkt fu¨r Kunstwerke als Reisesouvenirs – von Stadtveduten bis hin zu den Bildnissen
venezianischer Frauen. Vor allem deutsche Fu¨rsten und Fu¨rstinnen belieferte Carriera mit
Scho¨nheitengalerien, so 1706 die bayerische Kurf u¨rstin Theresia Kunigunde1465, die sich zu
dieser Zeit als Folge des Spanischen Erbfolgekrieges zwangsweise in Venedig aufhielt. Bis
etwa 1710 sind vor allem die Ho¨fe in Schwerin und Du¨sseldorf an Scho¨nheitenserien interes-
siert. Am Hof der Kurpfalz in Du¨sseldorf ist es wieder die Fu¨rstin, in diesem Fall Anna Maria
Luisa de’ Medici, deren Interesse geweckt wurde:
Ho io piu` volte parlato della bellezza di quella heroina Mozeniga, e di quell’altra sua com-
1463Vgl. zur allgemeinen Charakterisierung: Emilie von Hoerschelmann, Rosalba Carriera, die Meisterin der Pastellma-
lerei. Studien und Bilder aus der Kunst- und Kulturgeschichte des 18. Jahrhunderts, Leipzig: Klinkhardt & Biermann
1908 (mit einer Reihe historischer Unkorrektheiten), u. Rosalba Carriera 1675-1757, Ausst.kat. Karlsruhe 1975. Eine
umfassende Biographie mit Werkverzeichnis bietet Bernardina Sani, Rosalba Carriera, Turin: Allemandi 1988.
1464Vgl. z.B. SANI 1988, S. 278f., Kat.Nr. 25f.
1465Vgl. einen Brief Carrieras an Hans Bo¨tticher in Schwerin vom September 1706:
”
Io in questo mentre avrei ben potuto
fare gli altri, s’havessi saputo resistere all’efficaci istanze di S.A. l’Elettrice di Baviera, che m’ha impegnata a fare,
con il suo ritratto, quelli ancora delle piu` belle dame di Venetia (Bernardina Sani, Rosalba Carriera. Lettere, diari,
frammenti, 2 Bde. [Accademia Toscana di Scienze e Lettere
”
La Colombaria“, Studi, Bd. 71], Florenz: Olschki 1985,
Bd. 1, S. 106, Nr. 62)“.
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petitrice, descrivendole alla Serenissima Elettrice come ammirabile e rare.1466
Das Portra¨t der Lucrezia Mocenigo geho¨rte zum Standardrepertoire der venezianischenAbb. 247
Portra¨tserien, besonders solcher, die von deutschen Fu¨rstinnen und Fu¨rsten in Auftrag ge-
geben wurden. Die Gattin des Prokurators von San Marco, eines der h o¨chsten Beamten der
Republik, war nicht nur fu¨r ihre Scho¨nheit und den umfangreichen Perlschmuck aus Famili-
enbesitz beru¨hmt, sondern auch fu¨r ihre notorische Spielleidenschaft. Auf diese Weise wurde
sie Gegenstand der zeitgeno¨ssischen chronique scandaleuse. Als sie ihre Spielschulden nicht
begleichen konnte, drohten ihre Gla¨ubiger, die Angelegenheit in der Ko¨lnischen Zeitung pu-
blik zu machen1467. Lucrezia Mocenigo war so beru¨hmt, daß noch Carl Ludwig von Po¨llnitz
(1692-1775) in seiner 1734 erschienenen La Saxe galante – dem Produkt eines vermeintlichen
Enthu¨llungsjournalismus’ – eine unerfu¨llte
”
Affa¨re“ zwischen ihr und August dem Starken von
Sachsen konstruierte1468. Damit wurde eine neue Qualita¨t von ¨Offentlichkeit erreicht, die so
selbst bei der Rezeption englischer beauties oder den Schwestern Mancini nicht bekannt war:
Der
”
Starkult“ um die venezianischen Scho¨nheiten mit ihren Klatschgeschichten in europawei-
ten Medien weist zumindest tendenziell auf ¨Offentlichkeitsstrukturen hin, wie sie die spa¨tere
Neuzeit charakterisieren werden1469. Ein weiteres Charakteristikum dieser neuen ¨Offentlich-
keitsstrukturen ist es, daß die eigentliche Protagonistin Lucrezia Mocenigo – im Gegensatz
zu den Schwestern Mancini1470 – an dem Prozeß relativ unbeteiligt blieb. Das Herausl o¨sen
der Gegensta¨nde aus der Spha¨re des Hofklatsches in die publizierten Medien fu¨hrte auch zur
Verselbsta¨ndigung der Themen.
Der Erfolg der weiblichen Portra¨tserien Rosalba Carrieras veranlaßte 1723 Herzog RinaldoAbb. 248
III. von Este-Modena, seine drei To¨chter Benedicta Ernestine Maria (1697-1777), Anna Ama-
lia Josepha (1699-1778) und Henrietta Maria Sophia (1702-1777) von der Malerin portr a¨tieren
zu lassen. Die Bildnisse sollten die traditionelle Funktion der Eheanbahnung erf u¨llen und wur-
den unter dem Eindruck von Carrieras Erfolgen w a¨hrend ihres Pariser Aufenthaltes 1720/21 in
Auftrag gegeben. Die in Paris lebende Großmutter der drei Schwestern sowie Louise Franc¸oise
de Nantes bekamen je ein Set der Bildnisse zugesandt und sollten eine Vermittlerrolle zu den
1466Giorgio Maria Rappani in Du¨sseldorf an Rosalba Carriera in Venedig vom 8. Januar 1708 (ebd., Bd. 1, S. 120, Nr. 82).
– Vgl. zum Verha¨ltnis Carrieras zu den deutschen Ho¨fen u.a.: Bernardina Sani, Pastelli e miniature di Rosalba Carriera
nella collezione di Giovanni Guglielmo Pfalz, in: Itinerari. Contributi alla Storia dell’Arte in memoria di Maria Luisa
Ferrari, Bd. 2, Florenz: S.P.E.S. 1981, S. 133-143, u. Franca Zava Boccazzi, Residenze e gallerie. Committenza tedesca
di pittura veneziana nel Settecento, in: Venezia e la Germania. Arte, politica, commercio, due civilta` a confronto,
Mailand: Electa 1986, S. 171-216, hier S. 173-178.
1467Vgl. VON HOERSCHELMANN 1908, S. 78f. – Aber auch ohne dies waren die europ¨aischen Ho¨fe u¨ber den Vorgang
unterrichtet, wie ein Schreiben des Sekret¨ars des da¨nischen Ko¨nigs, Frederick Meyberg, an Rosalba Carriera vom
3. Januar 1711 belegt:
”
[...] J’ay appris que Madame la Procuratesse Mocenigo a perdu l’yver passe´ 6000 ducati et
que ses cre´anciers ont e´te´ un peu rigoureux pour la seurete´ de leur payement. J’en ay e´te´ au de´sespoir, car toute Dame
est un peu en peine lorsqu’elle perd une telle somme non pas pour le payement, mais parce que les gros jeux ne sient
pas bien au beau sexe. Mr. Pierrino M. a eu une belle occasion per far una finezza. Un Cavalliero si sente mai piu`
stimolato dalla generosita`, che nelle occorrenze dove si tratta del decoro della sua Dama. Si puo` salvar quello, senza
esponer questa alla critica del mondo. Mr. Soderini est icy, depuis quelque temps, avec quelques jeunes Ve´nitiens.
Nous avons dine´ quelque fois ensemble et nous avons bu a` la sante´ de ma belle Proc., mais j’ay e´vite´ le discours au
sujet de la passion qu’elle a pour le jeu; car ce n’est pas de ce cote´ la que nos Dames cherchent une belle renomme´e
(SANI 1985, Bd. 1, S. 180, Nr. 144)“.
1468Carl Ludwig von Po¨llnitz, Das galante Sachsen, Mu¨nchen: dtv 1995, S. 40-47.
1469Trotzdem lehnten einige Venezianerinnen das Ansinnen des d¨anischen Ko¨nigs auf ein Portra¨t grundweg ab (vgl.
VON HOERSCHELMANN 1908, S. 78; das Problem trat aber auch schon fr¨uher auf, z.B. bei Ferdinand von Tirol
und Vincenzo I. Gonzaga [vgl. die Abschnitte 3.2.2 u. 3.3.2]). Hier zeigen sich vermutlich noch dieu¨berkommene
sta¨ndische Struktur Venedigs und der Stolz der Republik.
1470Vgl. Abschitt 4.3.
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als Ehepartner in Aussicht genommenen Mitgliedern ihrer jeweiligen Familien u¨bernehmen.
Die Portra¨ts der Schwestern fanden in Paris auch großen Anklang, ihren Zweck erf u¨llten sie
jedoch nicht: Nur Henrietta Maria Sophia heiratete, allerdings keinen der Pariser Kandidaten
in spe.
Carriera fertigte nach 1723 noch mehrere Bildnis-Sets der Modeneser Prinzessinnen wohl
auf der Grundlage in ihrer Werkstatt vorhandener Vorlagen. Eine Serie gelangte zum Beispiel
in den Besitz der Violante Beatrix von Bayern in Lappeggi. Diese Serien waren offenkun-
dig vo¨llig unabha¨ngig von der Werbungsfunktion des urspr u¨nglichen Sets entstanden: Das
Kunstwerk – die Portra¨tserie scho¨ner Frauen – hatte die traditionelle Funktion des Portr a¨ts im
Rahmen fu¨rstlicher Eheanbahnung hinter sich gelassen. Auf dieser Grundlage vermochte das
Pariser Publikum die Portra¨ts der Modeneser Prinzessinnen auch zu goutieren, ohne Bezug auf
ihre eigentliche Funktion zu nehmen1471.
Zu den gro¨ßten Sammlern der Werke Rosalba Carrieras noch zu deren Lebzeiten z a¨hlte der
Dresdner Hof. Als der aus Verona stammende Maler Pietro Rotari (1707-1762) 1752/53 nach
Dresden kam, konnte er dort offensichtlich den reichen Bestand an Pastellen der Venezianerin
studieren. Rotari, der bereits eine Studienreise nach Venedig unternommen hatte, greift erst
hier wesentliche Gestaltungsmerkmale Carrieras – wie die Nahsichtigkeit der Modelle – auf
und verwendet sie zur Formulierung von Genreportr a¨tko¨pfen, die zu einem Spezifikum seines Abb. 249a
weiteren Schaffens wurden. Diese Ko¨pfe lagern dem Bildnis ha¨ufig genreartige Motive an
– stehen also an der Grenze zwischen Portra¨t und Genre – und fu¨hren in der Nachfolge der
Expressions des Charles Le Brun distinkte Affektzusta¨nde vor1472. Bei den
”
Ko¨pfen“ u¨ber-
wiegen junge Frauen und Ma¨dchen: Diese werden zum Teil in Momenten vorgef u¨hrt, in denen
sie sich unbeobachtet fu¨hlen bzw. eingeschlafen sind; dem Betrachter wird damit suggeriert, in
deren Privatspha¨re eingedrungen zu sein, ohne daß dies bemerkt worden sei. Die Blickf u¨hrung
der anderen Dargestellten variiert zwischen neutral-beobachtend bis hin zu keck-auffordend,
letzteres zum Teil noch betont durch ein tief ausgeschnittenes Dekollete´. Eine weitere Dar-
stellungsstrategie Rotaris ist die teilweise Verdeckung des Gesichts, beispielsweise durch eine
Maske oder einen Fa¨cher. Auf diese Weise deutet der Maler zumindest die Mo¨glichkeit seiner
Modelle an, durch das Verdecken des Gesichts sich den forschenden Blicken der Betrachter
zu entziehen. Weiterhin sind regionale Herkunft und l a¨ndliche Tracht Themen: In Briefen
des Grafen Wackerbarth vom 23. Juli und 31. August 1755, die eine Lieferung von sechs
Portra¨tko¨pfen Rotaris an die Dauphine in Versailles nennen, heißt es dann auch:
”
beaux vi-
sages [...] de Paisannes saxonnes“ oder
”
teˆtes qui repre´sentent les diffe´rents ajustements et
coiffures des nos Saxonnes“ 1473.
1471Vgl. zu den Sets u.a. Helmut Bo¨rsch-Supan, Die Pastelle der Rosalba Carriera in der Staatlichen Kunsthalle Karls-
ruhe, in: Jahrbuch der Staatlichen Kunstsammlungen in Baden-Wu¨rttemberg, Bd. 4, 1967, S. 95-108, hier S. 97-102;
Angelo Walther, Zu den Werken der Rosalba Carriera in der Dresdener Gem¨aldegalerie, in: Beitra¨ge und Berichte der
Staatlichen Kunstsammlungen Dresden, 1972-1975, S. 65-90, hier S. 66f., 87, Kat.Nr. 2; Le Portrait en Italie au Sie`cle
de Tiepolo, Ausst.kat. Paris: Muse´e du Petit Palais 1982, S. 73, Kat.Nr. 23, u. SANI 1988, S. 296f., Kat.Nr. 151-158,
S. 304, Kat.Nr. 211ff.; zu Violante Beatrix von Bayern vgl. Abschnitt 4.5.3.
1472Vgl. zu Rotari zuletzt: Marco Polazzo, Pietro Rotari – pittore veronese del settecento (1707-1762), Verona: Ed. Il
Segno 1990; Gregor J.M. Weber,
”
Varie teste“ von Pietro Graf Rotari in Dresden, in: Dresdener Kunstbl¨atter, 42. Jg.,
Nr. 3, 1998, S. 82-90, u. ders., Pietro Graf Rotari in Dresden. Ein italienischer Maler am Hof Ko¨nig Augusts III.,
Ausst.kat. Dresden, Emsdetten/Dresden: Ed. Imorde 1999, bes. S. 39-48.
1473Zit. n. WEBER 1999, S. 42.
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Obwohl der gro¨ßte Teil der Genreportra¨tko¨pfe junge, hu¨bsche Ma¨dchen darstellt, gibt es
auch betont alte, ha¨ßliche Frauen sowie Knaben und Ma¨nner. Diese scheinen bewußt als Mittel
der Kontrastierung bzw. zur Erfu¨llung der kunsttheoretischen Forderung der varietas eingesetzt
worden zu sein. Trotz dieser Einschra¨nkungen sind die Bildnisko¨pfe Rotaris immer noch in
die Tradition der Scho¨nheitengalerien eingebunden. Dies gilt besonders f u¨r die AusstattungAbb. 249b
des Bildersaals von Schloß Peterhof bei St. Petersburg (des sogenannten Kabinetts der Musen
und Grazien), in dem 1764 Zarin Katharina II. 368 Bildnisse Rotaris hat anbringen lassen, die
sie aus dem Nachlaß des zwei Jahre zuvor in Rußland verstorbenen Malers erworben hatte 1474.
Die Gema¨lde, die nur durch vergoldete Leisten getrennt werden, bedecken die W a¨nde nahezu
vollsta¨ndig. Der u¨berwiegende Teil der Portra¨ts stellt junge Ma¨dchen dar, aber auch die oben
genannten Ausnahmen – a¨ltere Frauen usw. – sind vertreten. Das schon in Dresden bezeugte
Interesse Rotaris an regionalen Trachten kommt in Rußland einem besonderen Interesse des
Zarenhofes entgegen, das riesige russische Reich mittels ausgewa¨hlter ethnischer und sozialer
Gruppen zu repra¨sentieren, aber auch in einem aufkla¨rerischen Sinne quasi wissenschaftlich
zu erfassen1475. An dieser Stelle trifft sich in der Frauenportra¨tgalerie die enzyklopa¨dische
Sicht der Kunst- und Wunderkammer und des Trachtenbuches mit den ersten Ans a¨tzen zur
Verwissenschaftlichung der Aufkla¨rung1476.
In Dresden hatte Rotari bereits auf eine la¨ngere Tradition der Frauenportr a¨tgalerie zuru¨ck-
greifen ko¨nnen: Nicodemus Tessin notierte dort beispeilsweise bereits auf seiner Reise von
1687/88:
Dass Schloss ist inwendig im hoff gemahlet, sonsten ist es slecht meubliret. In der alcove
wahren unterschiedliche Pourtraı¨ctten von Damen, unter welchen dass von der fr. Zinssen-
dorff undt der Bolognesischen Singerin Margarettina die vornembste wahren.1477
Den umfangreichsten Bestand an Frauenportr a¨ts versammelte jedoch Kurfu¨rst Friedrich
August I., als August II. der Starke Ko¨nig von Polen (1670-1733), im sogenannten Venu-
stempel von Schloß Pillnitz. Das Geba¨ude war trotz seines der Phantasie der ZeitgenossenAbb. 250
entsprungenen Namens ein reiner Multifunktionszweckbau, der 1724 anl a¨ßlich der bevorste-
henden Hochzeit von Augusta Constantia von Cosel, einer Tochter des K o¨nigs, o¨stlich der
Pavillonanlage errichtet wurde. Der Achteckbau mit vier quadratischen Eckpavillons diente
in erster Linie als Speisesaal, aber auch die katholische Hofkapelle wurde in einem der Pavil-
lons untergebracht1478. Die Gema¨ldeausstattung des 1818 durch Brand zerst o¨rten Geba¨udes
bestand vor allem aus Frauenportra¨ts, wie Beschreibungen des 18. Jahrhunderts einhellig be-
richten. So 1777 Benjamin Gottfried Weinart:
1474Vgl. Lada Nikolenko, Pietro Rotari in Russia and America, in: The Connoisseur, Bd. 171, 1969, S. 191-196, hier
S. 194. In Peterhof lassen sich einzelne Portr¨atko¨pfe junger Frauen direkt auf in Dresden vertretene Vorbilder Car-
rieras, so auf das Portra¨t der Catarina Sagredo Barbarigo (SANI 1988, S. 322, Kat.Nr. 343), zur¨uckfu¨hren. – Katha-
rina II. ließ spa¨ter auch das Ankleidezimmer des Chinesischen Palastes in Oranienbaum mit einer Hofdamengalerie
ausstatten.
1475Zarin Elisabeth hatte beispielsweise der neu gegr¨undeten russischen Kunstakademie 50
”
Ko¨pfe“ Rotaris geschenkt
(NIKOLENKO 1969, S. 194). – Vgl. auch die fortwa¨hrende Thematisierung der ethnischen Vielfalt Rußlands w¨ahrend
der Regierungszeit Katharinas II. z.B. in Trachtenbildern und Porzellanfiguren (s. Katharina die Große, Ausst.kat.
Kassel: Staatliche Museen 1997, S. 142ff., Kat.Nr. 84 [Susan Tipton], S. 160ff., Kat.Nr. 150-163).
1476Ein in Peterhof an den Bildersaal angrenzender Raum enth¨alt Darstellungen von Schlachten. Auch in dieser Hinsicht
schreibt das Bildprogramm des Schlosses ein tradiertes Thema fort und modifiziert dieses: die Differenz der Ge-
schlechter als Dichotomie von
”
Portra¨t/scho¨ne Frau“ und von
”
Historie/ma¨nnliche milita¨rische Aktion“ (vgl. Kap. 5).
1477Vgl. TESSIN 1914, S. 226f.
1478Vgl. Hans-Gu¨nther Hartmann, Pillnitz. Schloß, Park und Dorf, Weimar: Bo¨hlaus Nachfolger 1981, S. 59ff.
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Ausser den schon gedachten Pavillions und alten Schloße ist noch zur Seite desselben ein
obzwar nur leicht von Holz mit Steinen ausgesetztes, jedennoch aber großes Geba¨ude, in
welchen der so bekannte Venus=Tempel, ein Saal von betra¨chtlicher Gro¨ße, der mit den
scho¨nsten Portraits von Damen die ehemals zu Augustus des zweyten Zeiten am Hofe in
Ansehen gestanden, unter welchen auch verschiedene andere Gema¨hlde von guter Hand
sind, ausgezieret ist. Unter diesen Gema¨hlden bewundert man besonders das scho¨ne Por-
trait der unglu¨cklichen Ko¨nigin von Schottland Maria, welches, wenn es von van Dyck
selbst nicht ist, dennoch einer seiner besten Schu¨ler gemahlet hat. In diesen nehmlichen
Geba¨ude ist fu¨r die Durchlauchtigsten Herrschaften eine scho¨ne Catholische Capelle, wel-
che wohl sehenswu¨rdig ist. Ferner auch ein Opernhaus das ob es gleich klein, dennoch bis
300. Zuschauer faßt, und auf welchen o¨fters Operetten vorgestellet werden.1479
Wenige Jahre spa¨ter – 1789 – berichtet Daniel Chodowiecki u¨ber Pillnitz:
[...] die Geba¨ude des Churfu¨rsten sind nicht scho¨n, sie sind zum Theil alt, zum Theil halb
Gothisch halb Chinesisch, es wird jetzt verschiedenes Neues angebaut aber auch mit wenig
Geschmack. Wir sahen ferner zwey große Sa¨lle, wovon das emmeublement sich noch von
August dem II. herschreibt, eine sehr große Menge junger Dames Portraite, die mehresten
sehr schlecht gemahlt, einige von Manjocki und einige (u[nd] dieß sind die Besten) von
Pesne.1480
Beide Beschreibungen machen deutlich, daß sich die Portr a¨tausstattung in dem zentralen
Saalbau befand, auf den allein sich auch – wie aus Weinart hervorgeht – die Bezeichnung
”
Ve-
nustempel“ bezog. Die Ikonographie des Saales mit den traditionell mit Liebe und Fertilit a¨t
konnotierten weiblichen Bildnissen hatte demnach diese Benennung zur Folge. Die Ausstat-
tung eines Speisezimmers mit Damenportra¨ts war keineswegs ungewo¨hnlich, wie die bereits
benannten Beispiele in Hampton Court und Nymphenburg belegen 1481, wohl aber die eines
Saals von den Ausmaßen wie in Pillnitz.
Der Dresdner Hofmaler Louis de Silvestre (1675-1760) lieferte am 3. Januar 1725 eine
Serie von 15 gleichformatigen Damenbildnissen, denen am 7. Juni 1727 sechs weitere folgen Abb. 251
sollten1482. Die Dargestellten entstammten zumeist dem sa¨chsischen oder polnischen Adel –
verko¨rperten somit die sa¨chsisch-polnische Union.
Am 30. Juli 1728 vermerkt ein Inventareintrag f u¨r Pillnitz den Eingang einer Lieferung des
Berliner Malers Antoine Pesne: 22 Portra¨ts, zumeist Kopien nach in Berlin befindlichen Bild-
nissen, darunter die Duchesse de Mazarin, die Duchess von Grafton, zwei Schwestern des
Duke von Ormonde und die Countess von Berkeley. Weitere Dokumente bezeugen, daß auch
Bildnisse von in Monbijou und spa¨ter auch in Bayreuth vertretenen Damen bestellt wurden:
Frau von Kameke und Tochter, Frau von Blaspiel, Frau von Pannwitz,
”
La copie d’une dame
qui et a mon Bicours qui at eu un afaire aueq le duck de M“ und
”
Les copies des quelque
1479Benjamin Gottfried Weinart, Topographische Geschichte der Stadt Dresden, und der um dieselbe herum liegenden
Gegenden, Dresden: Hilscher 1777, S. 355.
1480Daniel Chodowiecki, Journal gehalten auf einer Lustreyse von Berlin nach Dreßden Leipzig Halle Deßsau &c: Anno
1789, Berlin: Akademie-Verl. 1961, S. 11f.
1481Vgl. die Abschnitte 4.1.5 u. 4.6.1.
1482Roger-Armand Weigert, Documents ine´dits sur Louis de Silvestre (1675-1760) suivis du catalogue de son œuvre,
in: L’art franc¸ais dans les pays du nord e de l’est de l’Europe (XVIIIe-XIXe sie`cles) [Archives de l’art franc¸ais, N.F.,
Bd. 17], Paris: Colin 1932, S. 361-488, hier S. 465, Kat.Nr. 159, S. 474-477, Kat.Nr. 194, Kat.Nr. 196, Kat.Nr. 199,
Kat.Nr. 203, Kat.Nr. 205, S. 479f., Kat.Nr. 215, Kat.Nr. 222; Harald Marx, Zwei Neuzuschreibungen an Louis de
Silvestre, in: Bulletin du Muse´e National de Varsovie, Bd. 10, 1969, Nr. 1, S. 21-27; ders., Zu vier Gem¨alden von
Louis de Silvestre, in: Dresdener Kunstbl¨atter, 13. Jg., 1969, S. 114-123, u. ders., Die Gema¨lde des Louis de Sil-
vestre [Staatliche Kunstsammlungen Dresden. Katalog Franz¨osische Malerei. Erga¨nzungsband], Dresden: Staatliche
Kunstsammlungen 1975, S. 33f., 75-80, Kat.Nr. 53, 59-68a, u. S. 176f. (Inventar).
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autre belle dame de la cour de Prusse“. Aufgrund der Beschreibung der Duchess von Graf-
ton im Pillnitzer Inventar –
”
in blauem Kleide und braunem Gewand in der Lincken Hand
ha¨lt sie in einer Muschel etwas Wasser, so sie in einer Fontaine aufgefangen [...] lebensgroß
[...] in vergoldetem Rahmen“ 1483 – ist die dortige Fassung eindeutig auf ihr Bildnis unter den
Hampton Court Beauties zuru¨ckzufu¨hren1484. Die von Weinart erwa¨hnte
”
unglu¨ckliche Ko¨ni-Abb. 150
gin von Schottland Maria“ war mit Sicherheit nicht diese, sondern Maria II. von England, die
Auftraggeberin der Hampton Court Beauties. August der Starke erg a¨nzte also seine Pillnitzer
Scho¨nheitengalerie um Kopien nach den Kopien englischer Damen, die vermutlich bereits
Ko¨nigin Sophie Charlotte aus England erhalten hatte, und solche nach der Sch o¨nheitengalerie
der Sophie Dorothea auf Schloß Monbijou 1485. Hinzu kamen noch Damenbildnisse weiterer
Meister1486. Damit stellte sich der sa¨chsische Kurfu¨rst noch einmal in die lange Tradition der
die europa¨ischen Ho¨fe u¨bergreifenden Scho¨nheitengalerie1487.
Wa¨hrend Pesnes Portra¨tlieferungen fu¨r den sa¨chsischen Hof noch von dem dortigen enzy-
klopa¨dischen Interesse ku¨nden, sind die zahlreichen Portra¨tkopien nach Pesne in der maison
de plaisance des Grafen Gustav Adolph von Gotter (1692-1762) in Molsdorf bei Erfurt eher
gezielte Loyaltita¨tsadressen eines wa¨hrend seiner Laufbahn fu¨r mehrere deutsche Ho¨fe ta¨tigen
Diplomaten. Lebensschwerpunkt des bu¨rgerlich geborenen Gotter war aber letztlich der preu-
ßische Hof, so daß auch die Gema¨ldeausstattung von Schloß Molsdorf deutlich nach Berlin
weist1488.
Gotter hatte die seit dem 16. Jahrhundert bestehende Vierfl u¨gelanlage 1734 erworben und
setzte die bereits unter dem Vorbesitzer begonnenen Umbauarbeiten fort, so daß 1745/46 ein
Sommerschloß zur Verfu¨gung stand, das in Abfolge und Ausstattung der Appartements und inAbb. 252
der Gestaltung der Gartenfassade den Anforderungen einer zeitgen o¨ssischen maison de plai-
sance entsprach1489. Die regelma¨ßig ausgebildete, elf-achsige Gartenfassade mit Mittel- und
Eckrisaliten versucht allerdings daru¨ber hinwegzuta¨uschen, daß die Raumdisposition im In-
neren des Obergeschosses durchaus Konzessionen an den vorhandenen Baubestand machen
mußte. So ist der zentrale Marmorsaal der Gartenfront beispielsweise nicht der Hauptsaal des
Schlosses, diese Funktion nimmt vielmehr der Festsaal im Westflu¨gel ein: Der Raum ist mit
einer ma¨nnlichen Portra¨tgalerie ausgestattet, deren 33 Bildnisse in eine Eichenholzvert a¨felung
1483Vgl. Walter Holzhausen, Pesne und seine Beziehungen zu August dem Starken, in: Zeitschrift f¨ur Kunstgeschichte,
Bd. 9, 1940, S. 49-65, hier S. 52ff., 62-65 (m. Zitaten).
1484Vgl. Abschnitt 4.1.5.
1485Vgl. Abschnitt 4.6.2. – Die Dargestellten der Dresdner Kopien lassen die Annahme zu, daß sich in Berlin noch wei-
tere englische Damenbildnisse befanden, die nicht im Charlottenburger Inventar von 1705 verzeichnet sind (Anhang
B.31).
1486Vgl. Harald Marx, Barocke Bildnismalerei in Dresden. Von der Mitte des 17. Jahrhunderts bis zum Ende der
”
augu-
steischen“ Zeit, in: Jahrbuch der Staatlichen Kunstsammlungen Dresden, Bd. 17, 1985, S. 51-84, hier S. 60ff.
1487Nach dem Ende der sa¨chsisch-polnischen Union erwarb Ko¨nig Stanislaus II. August Poniatowski eine Reihe von
Damenbildnissen aus der ehemaligen Sammlung der s¨achsischen Ko¨nige und stellte sie in der Residenz Ujazdo´w-
Łazienski im Palais auf der Insel aus (vgl.: Unter einer Krone. Kunst und Kultur der s¨achsisch-polnischen Union,
Ausst.kat. Dresden/Warschau, Leipzig: Ed. Leipzig 1997, S. 315ff., Kat.Nr. 566ff., 570f.). Auf diese Weise knu¨pfte
der neue Monarch an die vorangegangenen Herrscher an.
1488Zur Biographie Gotters vgl. BECK 1867 u. Kurt Kru¨ger, Gustav Adolph von Gotter. Leben in galanter Zeit, Erfurt:
Kl. Arche 1993; zu Gotters Beziehung zu Friedrich II. von Preußen s. zuletzt auch: Gerhard Knoll, Friedrich II., der
”
letzte ho¨fische Dichter“ und seine Ho¨flinge Gotter, Po¨llnitz und Hoditz, in: Jahrbuch der Stiftung Thu¨ringer Schlo¨sser
und Ga¨rten, Bd. 3, 1999, S. 43-54, bes. S. 43-47, 50-53.
1489Vgl. zu Schloß Molsdorf zuletzt: Sabine Schu¨rholz, Gu¨nther Thimm, Schloß Molsdorf mit Park. Amtlicher Fu¨hrer,
Mu¨nchen/Berlin: Dt. Kunstverl. 1998.
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eingelassen sind. Diese die Ikonographie der Beru¨hmten Ma¨nner fortsetzende Galerie umfaßt
zeitgeno¨ssische Vertreter der deutscher Fu¨rstenha¨user und Hofleute mit einem Schwerpunkt
auf Preußen, Habsburg und Sachsen-Gotha-Altenburg. Bei den aufgrund von Gotters langan-
haltender Ta¨tigkeit fu¨r den Berliner Hof besonders zahlreichen preußischen Bildnissen handelt
es sich zumeist um Kopien nach Pesne1490.
Das geschlechtersymmetrische Gegenstu¨ck zum Festsaal war das sogenannte Damenzim- Abb. 253-254
mer zwischen Fest- und Marmorsaal: Die den aufgehenden Teil der Wand f u¨llenden 35 Frau-
enportra¨ts folgten in ihrer Zusammenstellung in erster Linie zwar der Systematik der M a¨nner-
galerie des Festsaals, doch la¨ßt der Anteil der Portra¨tkopien nach Pesne mit seiner Orientie-
rung an den Berliner und Bayreuther Frauenportr a¨tgalerien hier scho¨nheitliche Gesichtspunkte
zum Tragen kommen1491. Der Deckenstuck des spa¨teren Bayreuther Hofstukkateurs Johann
Baptist Pedrozzi (1710-1778) und die Dekorationsmalereien der Holzvert a¨felung von Jacob
Samuel Beck (1715-1778) mit Darstellungen von Musikinstrumenten verweisen ebenfalls auf
das Musikzimmer der Alten Eremitage von Bayreuth1492.
Im Erdgeschoß befanden sich in der Su¨dwestecke des Schlosses ein Badezimmer und –
quasi als Pendant zu diesem – in der Su¨dostecke das sogenannte Ta¨nzerinnenzimmer mit sechs Abb. 255
Bildnissen von Ta¨nzerinnen, Sa¨ngerinnen und Schauspielerinnen, die teilweise Kopien nach
Gema¨lden Pesnes aus dem Umkreis Friedrichs II. von Preußen waren 1493. Diese Gema¨lde
zeugen von Gotters Ta¨tigkeit als Intendant der Berliner Oper 1742-1745. Insgesamt zeigt sich
die Portra¨tausstattung von Schloß Molsdorf als Reflex des Berliner Hofes – aus der Perspektive
eines Ho¨flings.
Der Deckenstuck des Molsdorfer Damenzimmers f u¨hrt allerdings eine Kommentarebene Abb. 253b
ein, die den preußischen Vorbildern fremd war: In die Rocaillen der Stuckornamentik sind
Tierfiguren eingebunden (Eichho¨rnchen, Pfau, Affe, Drache, Papagei u.a.), die auf die seit
der Antike bestehende Tradition der Personifikation weiblicher Eigenschaften in Tiergestalt
verweisen1494. Mit diesem misogynen Rekurs versuchten Gotter und/oder der entwerfende
Architekt Gottfried Heinrich Krohne offensichtlich, die relativ offene Struktur der Frauen-
portra¨tgalerie symbolisch-begrifflich zu ba¨ndigen, quasi
”
beherrschbar“ zu machen.
Ein Portra¨t aus dem Umkreis des Antoine Pesne geho¨rte auch zur Ausstattung des Braunen Abb. 256-257
Kabinetts von Schloß Mosigkau bei Dessau. Das Schloß war 1752-1757 von der unverheirate-
ten Prinzessin Anna Wilhelmine von Anhalt-Dessau (1715-1780) als zweigeschossige maison
de plaisance errichtet worden. An der Su¨dwestecke des Erdgeschosses liegt das Braune Ka-
binett; es bildet den Abschluß der Wohnung der Anna Wilhelmine im Westfl u¨gel, gleichzeitig
liegt es in der Raumflucht der Gartenseite mit ihrem fu¨nfachsigen, zentralen Festsaal. Aus
1490Vgl. BECK 1867, S. 34-37, Nr. 1-33.
1491Ebd., S. 37-40, Nr. 1-35; vgl. Abschnitt 4.6.2. – Die Frauenbildnisse waren bis zum Beginn des 20. Jahrhunderts
noch nahezu vollsta¨ndig in Molsdorf vorhanden, gegenwa¨rtig sind sie aber zu einem gro¨ßeren Teil nicht nachweis-
bar. Abbildung 254 zeigt ein 1744 fu¨r den schwedischen Grafen Tessin entstandenes Originalportr¨at der Charlotta
Frederika Sparre (GRATE 1994, S. 281, Kat.Nr. 253), von dem Gotter eine Kopie besaß (BECK 1867, S. 39, Nr. 27).
1492Zu den Dekorationsmalereien Becks vgl. ju¨ngst: Martin Franke, Jacob Samuel Beck 1715-1778. Malerei in Erfurt
zwischen Tradition und Aufkla¨rung, Erfurt 1999, S. 42ff.
1493BECK 1867, S. 45, Nr. 1-6. – Diese Gema¨lde sind wie die Bildnisse des Damenzimmers bis zum Beginn des
20. Jahrhunderts auf Schloß Molsdorf nachweisbar, 1958 befanden sich einige von ihnen im Besitz der Herzogl.
Sachsen-Coburg-Gotha’schen Hauptverwaltung in Coburg (BERCKENHAGEN 1958, S. 108, Kat.Nr. 46g, u. S. 111,
Kat.Nr. 58b).
1494Vgl. Semonides in Abschnitt 1.1.
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dieser Raumfolge wurde das Eckkabinett aber ausgesondert, indem die Zugangst u¨r von dieser
Seite aus der Enfilade nach Su¨den versetzt wurde: Es besteht dadurch keine durchgehende
Blickachse zwischen den offiziellen Ra¨umlichkeiten der Gartenseite und der eher privaten
Spha¨re des Appartements der Prinzessin – eine fu¨r den mitteldeutschen Schloßbau um 1750
bemerkenswerte Lo¨sung1495. Die Gema¨ldeausstattung des Braunen Kabinetts umfaßt die be-Abb. 127a-l
reits behandelte Portra¨tfolge der
”
englischen Damen“, ein Blumenstilleben von Jan Fyt (1611-
1661) als Kaminstu¨ck – beide aus dem oranischen Erbe – und das oben erw a¨hnte Portra¨t aus
dem Pesne-Umkreis mit der Darstellung der Amalie Eleonore Bernhardine Freiin von Printzen,
Verma¨hlte von Guericke (1723-1765), zwischen den Fenstern zur Gartenseite 1496.
Anna Wilhelmine von Anhalt-Dessau hatte die aus dem Besitz ihrer Urgroßmutter Amalie
von Solms stammenden englischen Frauenportr a¨ts nach dem Tod ihrer Tante Maria Eleonore
von Radziwill (1671-1756) mit anderen oranischen Gem a¨lden aus deren Nachlaß erworben.
Da sie nicht in direkter weiblicher Erblinie zu Amalie von Solms stand, blieb der anhaltini-
schen Prinzessin nur dieser Weg, um ihre Zugeho¨rigkeit zur
”
weiblichen Linie“ des oranischen
Hauses zu bezeugen1497. Der Ankauf der englischen Bildnisse erfolgte etwa gleichzeitig mit
der Ausstattung des neu errichteten Mosigkauer Schlosses. So ist davon auszugehen, daß die
Ausgestaltung des Braunen Kabinetts mit Portra¨tserie und Holzverta¨felung gezielt erfolgte.
Schon verschiedentlich ist darauf hingewiesen worden, daß die holzsichtige T a¨felung des Ka-
binetts einer fru¨heren Stilperiode angeho¨ren wu¨rde, als ihr eigentlicher Entstehungszeitpunkt
nahelegt – besonders wenn man den nur wenige Meter entfernten, etwa gleichzeitig entstande-
nen, aber stilistisch auf dem ju¨ngsten Stand des friderizianischen Rokoko stehenden Festsaal
zum Vergleich heranzieht. Erkla¨rt wurde dies meist durch die Zugeho¨rigkeit des Eckkabinetts
zum Wohnquartier der Prinzessin, seine nicht-offizielle Funktion und seinen Bezug zum Na-
turraum des Gartens1498. Dies ist sicherlich richtig. Doch muß der wesentliche Grund f u¨r diese
”
historisierende“ Raumfassung in der stilistischen Anpassung an die etwa hundert Jahre a¨ltere
englische Scho¨nheitengalerie gesucht werden. Die Frauenportr a¨tgalerie wird hier zu einem
Dokument der aus der Perspektive der anhaltinischen Prinzessin ruhmreichen Vergangenheit
des oranischen Hofes, dessen Verbindung zum englischen K o¨nigshaus und nicht zuletzt der
eigenen Herkunft aus der
”
weiblichen Traditionslinie“ des oranischen Fu¨rstenhauses, deren
Anciennita¨t entsprechend inszeniert werden mußte.
Die Mosigkauer Scho¨nheitengalerie wurde auch weiterhin als Repra¨sentation der sozialen
Formation der Hofdamen verstanden, was allein schon dadurch zum Ausdruck kommt, daß
Anna Wilhelmine das Portra¨t ihrer eigenen Hofdame Amalie Eleonore Bernhardine von Print-
1495Vgl. hierzu: Reinhard Melzer, Das
”
Braune Kabinett“ – Stellung im architektonischen Ensemble, in: Schloß Mosig-
kau – Das Braune Kabinett, Ausst.kat. Dessau 1994, S. 10-18.
1496Ein Inventareintrag von 1768 gibt diese Ha¨ngung wieder wie auch die u¨brige Ausstattung, die die Nutzung des
Kabinetts als privates Schreib- und Sammlungszimmer sehr gut dokumentiert:
”
[...] die Eck=Camer nach den Garten
welche von Birnbaum und Eltzen=Holtze poussiert und laquirt. Darin sind fenster Laden mit Zubeh¨or nebst zwo¨lff
Portraits mit vergolden Ra¨hmen Englische Dames. Ein Goldner Spiegel woru¨ber ein Portrait die Fra¨ulein von Printzen
als Ga¨rtnerin gemahlt, darunter ein weißer Marmor tisch mit gelben laquirten Fuß. Ein Fournirter Eckschrank mit
eine Gla¨serne Thu¨r und worauf ein Aufsatz von Fu¨nff Stu¨ck, drey mit Deckel und zweye ohne Deckels. Elff kleine
Porcellain Puppen, zwey Bu¨chsen mit Deckel. Unterm Schrank ein schreibe Pu¨ro; ein Camin woru¨ber ein Blum
Stu¨cke und worauf vier Na¨pfe und drey Bu¨chsen mit Deckels; [...] (zit. n. ebd., S. 8)“.
1497Vgl. Abschnitt 4.1.1; zu Erbgang und Erwerb der Bildnisse s. SAVELSBERG 1994B, S. 19 m. Anm. 6. – Da der Er-
werb der englischen Portra¨ts auf einer separaten Quittung dokumentiert wurde, ist davon auszugehen, daß ihr Ankauf
gezielt erfolgte und die Bildnisse nicht einfach Bestandteil eines
”
Pakets“ waren.
1498Vgl. z.B. MELZER 1994, bes. S. 11-16.
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zen aus der Schule Pesnes im Kabinett – quasi den englischen Damen gegen u¨ber – aufha¨ngen Abb. 256
ließ. Die englischen Hofdamenbildnisse werden hier zu einem Leitbild der weiblichen h o¨fi-
schen Kultur, das als bewußt angefu¨hrte Tradition in die eigene Lebenswelt transponiert wer-
den konnte1499.
Das bei Anna Wilhelmine von Anhalt-Dessau bereits angelegte Verst a¨ndnis der Frauen-
portra¨tgalerie als historisches Dokument einer vergangenen Epoche wird ebenfalls und mit
weitergehenden Implikationen bei Horace Walpole (1717-1797) in Strawberry Hill sichtbar.
Im Gegensatz zu vielen seiner englischen Standesgenossen, die den ererbten Bestand an Frau-
enportra¨ts – wie van Dycks Four Countesses im 1760 neu ausgestatteten White and Gold Room Abb. 117
von Petworth – zwar in stilistisch zeitgema¨ßen Kontexten inszenierten1500, suchte Walpole sy-
stematisch nach Frauenportra¨ts des 17. Jahrhunderts. In einem Brief an George Montagu vom
26. Januar 1762 heißt es:
I have been told that a Lady Kingsland at Dublin has a picture of Madame Grammont by
Petitot – I don’t know who Lady Kingsland is, whether rich or poor, but I know there is
nothing I would not give for such a picture. I wish you would hunt it; and if the dame is
above temptation, do try if you could obtain a copy in water-colours, if there is anybody at
Dublin could execute it.
The Duchess of Portland has lately enriched me exceedingly – nine portraits of the court of
Louis Quartorze! Lord Portland brought them over; they hung in the nursery at Bulstrode,
the children amused themselves with shooting at them – I have got them – but I will tell
you no more [...]1501
Die von Walpole erwa¨hnte Comtesse de Gramont ist die Windsor Beauty Elizabeth
Hamilton1502, hier in einer Fassung von Jean Petitot d. ¨A. (1607-1691) oder von dessen gleich-
namigem Sohn, die vor allem als Miniaturmaler nach Werken bekannterer Meister des 17. Jahr-
hunderts ta¨tig waren. Walpole edierte 1772 auch die von Elizabeths Bruder Anthony geschrie-
benen, vorgeblichen Memoiren ihres Gatten1503. Von den neun Portra¨ts in Walpoles Besitz,
die der Earl von Portland, William Bentinck, vermutlich wa¨hrend seines Pariser Aufenthalts
als Botschafter 1698 erworben hatte, ist zumindest das der Mlle de La Vallie`re im Great
North Bedchamber des Obergeschosses von Walpoles Landsitz Strawberry Hill eindeutig zu Abb. 258
identifizieren1504. Die u¨brigen werden sich unter den zahlreichen anderen Frauenportr a¨ts des
Landsitzes befunden haben. Bentinck war der Vater der Hampton Court Beauty Mary Ben-
1499Etwa gleichzeitig mit – und unweit von – Mosigkau wurde im Residenzschloß der Linie Anhalt-Zerbst in Zerbst eine
40 Gema¨lde umfassende Scho¨nheitengalerie der Malerin Anna Rosina Lisiewsky de Gasc und vermutlich auch von
ihrem Bruder Christian Friedrich Reinhold Lisiewsky installiert, von der gegenw¨artig allenfalls einzelne Bildnisse
nachweisbar sind (vgl. u.a. SAVELSBERG 1994B, S. 28, u. ebd., S. 75f., Kat.Nr. 36 [Reinhard Melzer]). Vermut-
lich wurden die Gema¨lde bereits vor der Zersto¨rung des Zerbster Schlosses im 2. Weltkrieg aus diesem entfernt. Im
Schloßfu¨hrer von 1930 werden sie jedenfalls nicht erwa¨hnt (Hinze, Fu¨hrer durch das Schloßmuseum zu Zerbst, Des-
sau: Du¨nnhaupt 21930). Auch die ju¨ngste Monographie zum Residenzschloß gibt dazu keine Auskunft (Horst Dauer,
Schloßbaukunst des Barock von Anhalt-Zerbst, Ko¨ln/Weimar/Wien: Bo¨hlau 1999, bes. S. 47-126); mo¨glicherweise
gibt eine im Entstehen begriffene Dissertation zu Lisiewsky de Gasc von Edith Schoeneck neue Hinweise auf diese
Galerie.
1500Laut VERTUE, II, S. 81, waren die van Dycks vor der Neuha¨ngung nicht voneinander getrennt, die Bildfolge wurde
einfach nur in den neuen Dekorationszusammenhang u¨bertragen.
1501Horace Walpole’s Correspondence with George Montagu, Bd. 2 [The Yale Edition of Horace Walpole’s Correspon-
dence, Bd. 10], New Haven: Yale UP 1941, S. 4.
1502Vgl. Abschnitt 4.1.4.
1503Vgl. HAMILTON 1928.
1504Vgl.: The Valuable Contents of Strawberry Hill, Auktionskat. London 1842, S. 206, Kat.Nr. XX, 102:
”
An oval
Portrait of the Duchesse de la Valie`re, mistress of Louis XIV. Presented by the Duchess Dowager of Portland.“
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tinck und in zweiter Ehe mit der Petworth Beauty Jane Temple verheiratet 1505. In der Great
Bedchamber waren neben der Mlle. de La Vallie`re auch die Bildnisse weiterer Ber u¨hmtheiten
des 17. Jahrhunderts vertreten – besonders solche des Restaurationshofes wie die Comtesse de
Gramont, aber auch Ortensia Mancini, Mme de Maintenon und Ninon de Lenclos 1506.
Perso¨nlichkeiten der Ho¨fe Karls II. und Wilhelms III. waren ebenfalls Gegenstand einer
20 Bilder umfassenden Portra¨tserie im Beauty Room von Strawberry Hill – erga¨nzt um zwei
Portra¨tzeichnungen nach Lely1507. Die genannten Ko¨nige und ihre Gemahlinnen standen auch
am Beginn der Serie, die ansonsten – mit der Ausnahme von Henry, Earl von Ogle – nur Da-
menbildnisse einschloß, von den Beru¨hmtheiten des Restaurationshofes wie Barbara Villiers,
Frances Stuart und Louise de Ke´roualle bis hin zu den Vertreterinnen der Zeit um 1700 wie
Elizabeth Percy, die Erbin von Petworth1508. Als Vorbild fu¨r den Beauty Room von Strawberry
Hill ist der in der ersten Ha¨lfte des Jahrhunderts schon so genannte Raum im Ko¨niginnenap-
partement von Schloß Windsor zu erkennen, der die Serie der Windsor Beauties enthielt 1509.
Walpole hatte aber keinen ererbten Bestand zur Verf u¨gung. Außerdem stellte er der Frauen-
portra¨tserie – wie gesagt – die Bildnisse zweier englischer Ko¨nigspaare der zweiten Ha¨lfte des
17. Jahrhunderts voran: Damit nimmt Walpole nicht nur die Perspektive eines H o¨flings ein,
er bindet die Damenbildnisse auf diese Weise auch an eine vergangene Epoche an, zu deren
Signifikanten sie werden. ¨Ahnliches hatte Walpole bereits 1746 in dem Gedicht The Beauties
formuliert, in dem es mit Bezug auf die Windsor und Hampton Court Beauties heißt:Abb. 128, 150
So Cleveland shone in warlike pride,
By Lely’s pencil deified:
So Grafton, matchless dame, commands,
The fairest work of Kneller’s hands:
The blood, that warmed each arm’rous Court,
In veins as rich still loves to sport;
And George’s age beholds restored
What William boasted, Charles adored.1510
In seiner historisierenden Nostalgie kommt Horace Walpole zu einem Standpunkt, wie ihn
vergleichbar Voltaire in Le sie`cle de Louis XIV einnimmt. Andere Sammler machten hin-
gegen versta¨rkt zeitgeno¨ssische Beru¨hmtheit, o¨ffentliche Bekanntheit und einen
”
Starkult“,
wofu¨r Rosalba Carriera zu Beginn des 18. Jahrhunderts Beispiele geliefert hatte, zur Grund-
lage ihrer Portra¨tauswahl: Fu¨r den Darmsta¨dter Hof unter Landgraf Ludwig IX. fertigte Karl
Friedrich Hirschberger 1772-1775/80 eine Serie von Frauenportr a¨ts an, meist Kopien, die so-
wohl Darstellungen der Ma¨tressen Ludwigs XV. von Frankreich – Mme de Pompadour und
Mme Dubarry –, wie auch der Berliner Ta¨nzerinnen Santina Olivieri (nach einer Vorlage Pes-
nes) und Mme Denis, geb. Cortini, einschloß. Daneben fanden sich auch unbekannte Frauen
und weibliche Mitglieder des eigenen Hofes1511.
1505Vgl. die Abschnitte 4.1.5 u. 4.1.6.
1506Ebd., S. 204f., Kat.Nr. XX, 103, 107f.
1507Vgl. Anhang B.33.
1508Vgl. Abschnitt 4.1.6.
1509Vgl. Abschnitt 4.1.4.
1510Zit. n. TASCH 1996, S. 315, die im Anhang das gesamte Gedicht wiedergibt.
1511Vgl. Brita von Go¨tz-Mohr, Die Scho¨nheitsgalerie, in: Darmstadt in der Zeit des Barock und Rokoko, 2 Bde.,
Ausst.kat. Darmstadt 1980, Bd. 1, S. 47-51. Unter den dargestellten Mitgliedern des Hofes befanden sich auch die
Ma¨tressen des Landgrafen. – Eine a¨hnliche Konzeption kommt auch in dem von Johann E. Rentsch d.J. etwa 1730
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Mit letztgenanntem Gesichtspunkt ist eine weitere Alternative bei der Konzeption von
Scho¨nheitengalerien angesprochen, die einer auf ¨Offentlichkeit und Beru¨hmtheit der Darge-
stellten beruhenden Sammlungsstruktur entgegensteht und sich als
”
Regionalisierung“ um-
schreiben la¨ßt: Wilhelm VIII. von Hessen-Kassel (1682-1760) stellte 1753 Johann Heinrich
Tischbein d. ¨A. als Hofmaler ein, unter der Bedingung,
”
ja¨hrl. etliche portraits von scho¨nen
Gesichtern“ zu liefern,
”
um nach und nach ein Cabinet daraus zu formen“ 1512. Ausgestat-
tet wurden mit diesen Bildnissen die beiden Vorzimmer der Landgrafenwohnung in der neu
errichteten maison de plaisance Wilhelmsthal bei Kassel, die 1756 durch den Landgrafen be-
zogen wurde. Je 14 Frauenportr a¨ts verteilen sich auf die beiden Ra¨ume, die abgesehen von Abb. 260
vier Ausnahmen sa¨mtlich von Tischbein stammen. Der Auftrag l a¨ßt keine besonderen Vor-
gaben erkennen, und auch das Inventar des Schlosses von 1788 nennt nicht die Namen der
Dargestellten, unterscheidet aber im Ersten Vorzimmer
”
Vierzehn Stu¨ck Adeliche und Bu¨rger-
liche Portraits in glanz und mat vergoldeten zierlich geschnitzten Rahmen“ von den
”
Vierzehn
Stu¨ck Fu¨rstl. und Gra¨fl. Portraits, deren Rahmen wie pag. 18 beschaffen“ im Zweiten Vor-
zimmer nach der sozialen Stellung der Dargestellten1513. Damit ist das Ordnungsprinzip der
Bildnisse eindeutig benannt: In sta¨ndischer Gliederung sind die sozial ho¨herrangigen Frauen
dem im Zeremoniell ho¨herrangigen Zweiten Vorzimmer zugeordnet. Daraus erkl a¨ren sich die
heute gela¨ufigen Benennungen der beiden Vorzimmer als Abfolge von Sch o¨nheiten- und Ah-
nengalerie. Das so bezeichnete Zweite Vorzimmer ist typologisch sicherlich keine Ahnenga-
lerie, die Dargestellten entsprechen aber zumeist dem gesellschaftlichen Rang des f u¨rstlichen
Bewohners. Das Zweite Vorzimmer zeigt somit vor allem weibliche Verwandte des Landgra-
fen und fu¨rstliche und gra¨fliche Frauen von Ho¨fen der na¨heren Umgebung. Diese Konzeption
hatte vermutlich auch zur Folge, daß hier drei Gema¨lde nicht von Tischbein stammen (im Er-
sten Vorzimmer stammt nur ein Bild nicht von Tischbein), sondern aus vorhandenem Bestand
entnommen bzw. gesondert geliefert wurden. Das Bildnis der einzigen u¨berregional bekann-
ten Scho¨nheit der Wilhelmsthaler Galerie, das der Herzogin Elisabeth Sophia Friederike von
Wu¨rttemberg (1732-1780)1514, Tochter der Wilhelmine von Bayreuth, wird Pompeo Batoni
ausgefu¨hrten Deckengema¨lde des Dachpavillons von Schloß Belvedere bei Weimar zum Ausdruck (heute Kunstsamm-
lungen zu Weimar): In einem bewo¨lkten Himmel ist dort mittig ein von Amoretten getragenes Ovalportr¨at des Bau-
herren Ernst August von Sachsen-Weimar-Eisenach (1688-1748) zu sehen. Die Liebesg¨otter sind mit Pfeil und Bogen
bewaffnet. Einige zielen auf acht radial angeordnete weibliche Halbfigurenbildnisse, die bisher nicht identifiziert sind
(Abb. 259).
1512Zit. n. Friedrich Bleibaum, Die Bau- und Kunstdenkma¨ler im Regierungsbezirk Cassel, Bd. 7: Kreis Hofgeismar,
Teil 1: Schloß Wilhelmsthal, Kassel: Selbstverl. d. Landesverwaltung 1926, S. 58, Anm. 1.
1513Zit. n. ebd., S. 50 u. 54. Vgl. zur Wilhelmsthaler Scho¨nheitengalerie: ebd., S. 50-59; Rudolf Hallo, Zur Vorgeschichte
des Schloßbaus von Wilhelmsthal, in: ders., Schriften zur Kunstgeschichte in Kassel, Kassel 1983, S. 213-242, hier
S. 230ff. [zuerst in: Jahrbuch fu¨r Kunstwissenschaft, 1930]; Wolfgang Einsingbach, Franz Xaver Portenl¨anger, Cal-
den. Schloß und Garten Wilhelmsthal. Amtlicher Fu¨hrer, Bad Homburg v.d.H.: Verwaltung der Staatlichen Schl¨osser
und Ga¨rten Hessen 1980, S. 40-50, u. Anna-Charlotte Flohr, Johann Heinrich Tischbein d.¨A. (1722-1789) als Portrait-
maler. Mit einem kritischen Werkverzeichnis [tuduv-Studien: Reihe Kunstgeschichte, Bd. 77], M¨unchen: tuduv 1997,
S. 120-126, 250-260, Kat.Nr. G182-G295. Die Identifizierung der Dargestellten ist in einigen F¨allen nicht gesichert.
Auch sind z.B. die Lebensdaten der Caroline Friederike Auguste Henriette von Ditfurth (1747-1841) nicht mit der
Ausstattung der Vorzimmer von 1756/57 in Einklang zu bringen. Davon unber¨uhrt bleibt aber die generelle st¨andische
und regionale Zuordnung der Dargestellten.
1514
”
Der Fu¨rst [sc. Karl Eugen von Wu¨rttemberg] hatte die Tochter des Markgrafen von Bayreuth geheiratet, die sch¨onste
und vollkommenste Prinzessin von ganz Deutschland. Sie hatte sich zu ihrem Vater gefluchtet, da sie eine bittere
Kra¨nkung durch ihren Gatten, der ihrer nicht wert war, nicht verwinden konnte. Wer behauptete, sie habe ihn verlassen,
weil sie seine Seitenspru¨nge nicht mehr ertragen konnte, war schlecht unterrichtet (Giacomo Casanova, Chevalier de
Seingalt, Geschichte meines Lebens, 12 Bde., Berlin: Propyl¨aen 1963, Bd. 6, S. 78).“ – Vgl. auch: Elfriede Kru¨ger,
Herzogin Sophia Friederike von Wu¨rttemberg und andere Frauen am Hofe Herzog Carl Eugens, in: Ludwigsburger
Geschichtsbla¨tter, H. 51, 1997, S. 101-118.
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zugeschrieben und ha¨ngt aufgrund des fu¨rstlichen Ranges der Dargestellten im Zweiten Vor-
zimmer, nicht in dem traditionell als Scho¨nheitengalerie bezeichneten Ersten Vorzimmer. Dem
fu¨rstlichen Rang der Dargestellten und ihrer verwandtschaftlichen N a¨he zum Auftraggeber ist
es des weiteren zuzuschreiben, daß im Zweiten Vorzimmer vier Bildnisse gr o¨ßerformatige
Standesportra¨ts sind, wa¨hrend im Ersten Vorzimmer die Bildformate sa¨mtlich identisch sind.
Im wesentlichen aber war fu¨r den Landgraf die Scho¨nheit der Dargestellten bzw. ih-
res Portra¨ts das ausschlaggebende Kriterium fu¨r die Zusammenstellung der Wilhelmsthaler
Portra¨tgalerie. In einem Brief vom 13. Juli 1753 schreibt er u¨ber die Portra¨ts der Gra¨fin von
Scho¨nborn, geb. von Plettenburg, und ihrer Tochter, die Tischbein noch vor seiner ¨Ubersied-
lung nach Kassel an den Landgrafen liefert, daß
besonders die Gesichter sehr scho¨n, die Mutter ist solches alle Zeit gewesen, wie ich noch
ad cup [?] in Frankfurth gefunden. Ich mo¨chte sie aber mit der Tochter wohl einmal sehen
und wenn Ich p. Hazard noch nach Schlangenbad gehen sollte, so wu¨nschte sie daselbst
anzutreffen. Wenn das portrait der Tochter dem Original gleicht, so ist sie gewiß so hu¨bsch
als ein Gesicht seyn kann [...] An den Ha¨nden aber besonders an der linken von der Mutter
und der rechten von der Tochter habe eben die Fehler mehr gefunden, an letzterem f¨allt der
allzulange Hals ebenfalls sehr in die Augen.1515
Es ist nicht gekla¨rt, ob sich diese Gema¨lde unter den Wilhelmsthaler Bildnissen befinden; in
diesem Fall wa¨ren sie zumindest noch nicht identifiziert. In Kassel findet Tischbein dann seine
Modelle unter den weiblichen Mitgliedern des Hofes und des hessischen Adels. Aber auch
seine erste Gattin und deren Schwester malt der Ku¨nstler fu¨r das Erste Vorzimmer des Land-
grafen. Im Unterschied zu den meisten seiner deutschen Standesgenossen des 18. Jahrhunderts
bevorzugt Wilhelm VIII. Originalportr a¨ts in seiner Scho¨nheitengalerie anstelle von mediokren
Kopien nach Bildnissen beru¨hmter internationaler Scho¨nheiten. Wie aus obigem Briefzitat her-
vorgeht, steht die ku¨nstlerische Qualita¨t der Gema¨lde fu¨r den Auftraggeber im Vordergrund; sie
korrespondiert mit der qualitativ hochwertigen Raumfassung und ihrer vergoldeten Rocailleor-
namentik an Rahmen, Tu¨ren und Decke. Fu¨r die Ha¨ngung der Gema¨lde wurden unterschied-
liche Konzepte entwickelt, um die a¨sthetisch befriedigendste Wirkung zu finden. Durch dieAbb. 261
letztliche Anzahl von 14 Bildern waren allerdings kaum Varianten zur schließlich gew a¨hlten
Ha¨ngung mo¨glich1516.
Der Wunsch nach originalen Kunstwerken hatte also die Herkunft der Dargestellten aus der
na¨heren Umgebung zur Folge. Außerdem war der kunsttheoretische Anspruch der imitatio
um so leichter zu u¨berpru¨fen, als die Modelle direkt zu vergleichen waren, was schon Daniel
Defoe fu¨r die zeitgeno¨ssische Rezeption der Hampton Court Beauties hervorstrich1517 und was
auch den Interessen Wilhelms VIII. – wie das Briefzitat belegt – entsprach.
Die Wilhelmsthaler Scho¨nheitengalerie ist in ihrer Struktur am ehesten mit Monbijou in Ber-
lin und besonders – was der Verweis auf Defoe bereits nahelegt – mit den englischen Galerien
in Windsor, Hampton Court und Petworth zu vergleichen: Hier wie dort sind es zumeist Ori-
ginalportra¨ts, sind die Dargestellten Mitglieder des eigenen Hofes oder des n a¨heren Bekann-
tenkreises und die Bildnisse in einen relativ festen Dekorationszusammenhang eingebunden
(in England bereits fru¨her als im u¨brigen Europa). Ebenso ist die soziale Struktur der Gale-
1515Zit. n. BLEIBAUM 1926, S. 58, Anm. 1.
1516Vgl. HALLO 1983, S. 30f.
1517Vgl. Abschnitt 4.1.5.
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rien mit ihrem Anteil an bu¨rgerlichen Frauen vergleichbar. Wilhelm VIII. korrespondierte zum
Zeitpunkt der Einrichtung der Wilhelmsthaler Galerie mit seinem wa¨hrend des Siebenja¨hrigen
Krieges in England stationierten Generaladjutanten Wilhelm Burkhardt Freiherr von F u¨rsten-
berg – auch u¨ber Fragen der Kunst und der Ausgestaltung von Schloß Wilhelmsthal 1518.
Die Situierung der Scho¨nheitengalerie von Wilhelmsthal in den Vorzimmern des Land-
grafenappartements weist diese als Teil einer an die ¨Offentlichkeit des Hofes gerichteten
Repra¨sentation aus und unterscheidet sich darin von solchen Sammlungsstrategien, die eine
Verortung der Galerie in den
”
privateren“ Ra¨umen eines Appartments bevorzugen, wie sie
die Kabinette darstellen. Dies resultiert immer aus den unterschiedlichen Funktionen von
Portra¨ts: Eine
”
privatere“ Memorialfunktion kann als ein eher weibliches Sammlungskonzept
verstanden werden, doch ist eine grundsa¨tzliche geschlechterspezifische Unterscheidung in
dieser Hinsicht nicht mo¨glich: Der Speisesaal der Ko¨nigin Sophie Dorothea in Monbijou be-
anspruchte sicherlich einen a¨hnlichen oder gar noch gro¨ßeren Grad an ¨Offentlichkeit wie die
beiden Vorzimmer der Landgrafenwohnung von Wilhelmsthal 1519.
Eine weitgehende Gemeinsamkeit der Scho¨nheitengalerien des 18. Jahrhunderts ist weiter-
hin ihre Lokalisierung in der maison de plaisance. Noch weiter in den Gartenraum verlagert als
die bisherigen Beispiele ist gegen Ende des Jahrhunderts (1781) die Sch o¨nheitengalerie Her-
zogs Karl Eugens von Wu¨rttemberg (1728-1793) in Hohenheim. In der Mitte der Anlage des
dortigen jardin anglo-chinois befand sich das sogenannte R o¨mische Rathaus, wo im Inneren
neben heroischen Themen der altr o¨mischen Geschichte die Wa¨nde dicht mit 60 Pastellen
”
rei-
zender Ma¨dchen“ beha¨ngt waren,
”
deren Anblick den Stand auf dieser sonst furchbaren Stelle
um gar vieles erleichterte“ 1520. Die Frauenportra¨tgalerie diente in Hohenheim demzufolge nur
noch der Kontrasta¨sthetik des sentimentalen Landschaftsgarten in der Nachfolge von Edmund
Burke und William Chambers.
Im 18. Jahrhundert konnte die Frauenportr a¨tgalerie noch immer der Dokumentation der
Hofdamen als Formation von Hofbeamtinnen dienen. Eine Hofdamengalerie, die von Johann
Georg Ziesenis 1742 in Mannheim begonnen wurde und die urspr u¨nglich mindestens 31 Bil-
der beinhaltete, zeigt die Dargestellten zum Teil in der ihrem Rang entsprechenden Kleidung
und mit dementsprechenden Abzeichen. Auf der R u¨ckseite der Bildnisse wurden Namen und
Rang genau verzeichnet, Rangerho¨hungen wurden nachgetragen. Diese Galerie stammt aus
dem Besitz der Kurfu¨rstin Elisabeth Augusta von der Pfalz (1721-1794) und zeugt von deren
Standesbewußtsein, das in der Bildnisserie im strengen Festhalten an ho¨fischem Zeremoniell
1518Allerdings kommen weder eine englische noch die Wilhelmsthaler Sch¨onheitengalerie zu Sprache. Dafu¨r erwa¨hnt
Fu¨rstenberg einen Besuch in dem Haus einer Madame Young, deren Gatte sich gerade auf den Kleinen Antillen auf-
hielt. Der Generaladjutant verliebte sich offensichtlich in dessen Gattin wie auch in dessen Kunstbesitz – darunter
eine Liegende Venus, angeblich von Tizian. In der Folge entwickelte sich zwischen F¨urstenberg und dem Landgra-
fen ein spielerischer Dialog, in dem Mrs. Young und die Venus letzlich in eins gesetzt werden. Damit folgten die
Korrespondenten dem seit der Renaissance propagierten kunsttheoretischen Diktum von der Gleichsetzung der Kunst-
und Frauenscho¨nheit (vgl. die Abschnitte 2.1.3 u. 2.3), das auch in bezug auf die Wilhelmsthaler Frauenportr¨ats von
Bedeutung ist. – Vgl. G. Eisentraut, Der Briefwechsel zwischen dem Landgrafen Wilhelm VIII. von Hessen und
seinem Generaladjutanten Generalmajor Freiherr v. F¨urstenberg in den Jahren 1756/57, in: Zeitschrift des Vereins f¨ur
hessische Geschichte und Landeskunde, Bd. 40 (N.F., Bd. 30), 1907, S. 72-138, bes. S. 87-92.
1519Vgl. Abschnitt 4.6.2.
1520Johann Andreas Demian, Merkwu¨rdigkeiten von Stuttgart und seinen Umgebungen, Stuttgart: Ebner 1814, S. 143
(der Autor folgt hier dem Taschenbuch fu¨r Natur- und Gartenfreunde von 1796). – Vgl. zu Hohenheim: Elisabeth
Nau, Hohenheim. Schloß und Ga¨rten, Konstanz/Stuttgart: Thorbecke 1967, hier S. 35, u. dies., Rom in Hohenheim,
in: Jahrbuch der Staatlichen Kunstsammlungen in Baden-Wu¨rttemberg, Bd. 30, 1993, S. 45-76.
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und ho¨fischer Rangordnung zu Ausdruck kommt 1521.
Die geschichtliche Entwicklung der Frauenportr a¨tgalerien im 18. Jahrhundert la¨ßt sich so-
mit in drei grundsa¨tzliche Aspekte untergliedern: Erstens kommt in den Galerien die sich in
diesem Jahrhundert rapide wandelnde ¨Offentlichkeitsstruktur zum Vorschein: Immer breitere
Schichten erhalten Informationen u¨ber bestimmte Personengruppen, die Vorl a¨ufer der
”
Me-
dienstars“, deren
”
Bild“ dann gleichermaßen verlangt wird. Auf diesen Prozeß antwortet die
Bildnisproduktion durch die Befriedigung des neu geschaffenen Marktes. Im 17. Jahrhundert
hatten die Mancini-Schwestern und die englischen beauties diese Entwicklung in gewissem
Sinne bereits vorweggenommen, allerdings bei einer graduell noch eingeschr a¨nkteren ¨Offent-
lichkeit und anderen Verbreitungswegen. Gleichzeitig bestehen – zweitens – die tradierten, vor
allem ho¨fischen, Funktionen von Frauenportr a¨tgalerien im 18. Jahrhundert noch weitgehend
unvera¨ndert fort. Dies bildet den Hintergrund f u¨r den dritten Aspekt, der hier von Interesse
ist: Die Galerien fu¨hren die Tradition einerseits weiter, andererseits dokumentieren sie eine zu
Ende gehende Epoche. Auf diese Weise werden sie zu Vermittlern zu dem nun aus historischer
Distanz gesehenen 17. Jahrhundert – dem grand sie`cle der H o¨fe. War dieser
”
Historismus“
bei Anna Wihelmine von Anhalt-Dessau noch aus einer weiblichen Traditionsbildung heraus
begru¨ndet, ist er bei Horace Walpole Produkt einer allgemeineren historisierenden Nostalgie.
Walpole steht somit nicht nur in bezug auf die neogotische Architektur seines Landsitzes Stra-
wberry Hill an der Schwelle zum Historismus des 19. Jahrhunderts.
Erst die grundlegende Erschu¨tterung des Europas der Ho¨fe durch die Revolution von 1789Abb. 262
erschuf eine derartig einschneidende Distanz zur u¨berkommenen Tradition, daß mit den nach-
folgenden restaurativen Tendenzen des fr u¨hen 19. Jahrhunderts auch die meisten Formen der
ho¨fischen Kultur rekonstruiert, simuliert oder neu erschaffen werden mußten. In diesen Kon-
text ist auch die 36 Gema¨lde umfassende Frauenportra¨tgalerie zu stellen, die Ko¨nig Ludwig I.
von Bayern (1786-1868) durch seinen Hofmaler Joseph Stieler 1823-1850 anfertigen und ab
1842 im neu errichteten Festsaalbau der Mu¨nchner Residenz aufha¨ngen ließ. 1859/1861 wurde
die Galerie noch um zwei Arbeiten von Stielers Schu¨ler Friedrich Du¨rck erga¨nzt1522. Vermut-
lich ist es auch kein Zufall, daß erst mit dieser Galerie der Begriff der
”
Scho¨nheitengalerie“
bzw.
”
Scho¨nheiten-Sammlung“ o.a¨. in Deutschland gebra¨uchlich wurde: Erst aus der Re-
tropektive muß die Erfu¨llung eines ho¨fischen Ausstattungsprogramms begrifflich gefaßt wer-
den.
Die Scho¨nheitengalerie Ludwigs I. vereint in sich wesentliche Strukturelemente tradierter
Frauenportra¨tgalerien der vergangenen ho¨fischen Kultur: Die Galerie ist Teil des offiziellen
Bildprogramms des Festsaalbaus. Zwischen Ball- und Schlachtensaal befanden sich in dem
1944 zersto¨rten Geba¨ude zwei Konversationszimmer, in denen jeweils 18 Bildnisse der Ga-
lerie in die Wanddekoration integriert waren, d.h. die Anzahl und die Position der Gem a¨lde
in der Gliederung der Wand waren festgelegt, die Bilder selbst aber potenziell austauschbar.
1521Die Serie wird in Schloß Schwetzingen aufbewahrt. Vgl. Elisabeth Eichner, Das Kurpf¨alzische Portra¨t im 18. Jahr-
hundert. Untersuchungen zur Portra¨tmalerei am Hofe der beiden Kurfu¨rsten Carl Philipp (1717-1742) und Carl Theo-
dor (1742-1799), Diss. Heidelberg 1981, S. 186-192 u. Kat.Nr. 212-239; Carl Ludwig Fuchs, Schloß Schwetzingen,
Schwetzingen: Schimper 1991, S. 42ff., u. Stefan Mo¨rz, Die letzte Kurfu¨rstin. Elisabeth Augusta von der Pfalz, die
Gemahlin Karl Theodors, Stuttgart/Berlin/Ko¨ln: Kohlhammer 1997.
1522Sa¨mtliche Sachangaben folgen VON HASE 1971, S. 91-107, u. HOJER 1979.
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Die Portra¨ts weiblicher Scho¨nheiten standen folglich an der Schnittstelle zwischen dem weib-
lich kodierten Programm des Ballsaals – Musen des Tanzes innerhalb einer pompejanischen
Dekoration – und den ma¨nnlich kodierten milita¨rischen Historien im Schlachtensaal. Damit
befand sich das an die ¨Offentlichkeit gerichtete Bildprogramm in einer langen Tradition der
Geschlechterdifferenz bei prinzipiell symmetrischer Anlage der Ikonographie 1523.
Mit der Auswahl der Dargestellten in seiner Scho¨nheitengalerie u¨berfu¨hrte der Ko¨nig das
noch von den Galerien der Kunst- und Wunderkammern herr u¨hrende enzyklopa¨dische Prin-
zip in eine alle soziale Schichten u¨bergreifende Repra¨sentation des Landes im Sinne einer
landesva¨terlichen, restaurativen Politik. Die Galerie schließt ebenso Damen der k o¨niglichen
Vewandtschaft, Damen aus dem Umfeld des Hofes, Schauspielerinnen bis hin zu der Tochter Abb. 263
eines Schuhmachermeisters oder einer unehelich geborenen Tochter eines Buchhhalters und
einer Arbeitertochter ein. Ebenso werden lokale Trachten wie auch verschiedene europ a¨ische
Nationen repra¨sentiert. Ein von Ludwig wegen Mangel an ¨Ahnlichkeit nicht akzeptiertes Iden-
tifikationsportra¨t zeigte die Dargestellte als Hl. Ca¨cilie, andere Portra¨tierte der Galerie halten
demonstrativ ein Gebetbuch oder blicken zu¨chtig gen Himmel. Diese auf die Religiosita¨t der
Dargestellten bezogenen Motive sind allerdings auf die Mitglieder unterer sozialer Schichten
beschra¨nkt, sollen somit Fro¨mmigkeit und Sittlichkeit des Volkes als Grundlage des monar-
chisch verfaßten Staates repra¨sentieren.
Diese moralische Grundlegung der Scho¨nheit stellt Ludwig in die Tradition neoplatoni-
scher Konzeptionen. Doch der Ko¨nig wollte dieses Ideal nicht mittels Konzessionen des Ma-
lers, sondern durch eine entsprechende Auswahl der zu Portr a¨tierenden realisiert sehen: Die
Scho¨nheitengalerie Ludwigs I. von Bayern sollte das Ideal in der Selektion der Modelle und in
deren korrekter imitatio durch den Maler begr u¨nden, ein langwieriger Prozeß, dessen Umset-
zung durchaus noch die Ablehnung bereits ausgef u¨hrter Bildnisse durch den Ko¨nig beinhalten
konnte. So erkla¨rt sich auch die Dauer von beinahe drei Jahrzehnten, die zur Realisierung
der Scho¨nheitengalerie schließlich beno¨tigt wurden: Das Projekt wird erstmals in einem Brief
Stielers an Ludwig vom 19. Mai 1821 erwa¨hnt, als dieser noch Kronprinz ist. 1850 ist die
Zahl von 36 fu¨r die Ausstattung der beiden Konversationszimmer ben o¨tigten Bildnisse – bei
zwischenzeitlichen Umgruppierungen – erreicht. Trotzdem wird bei einer auch nur kurzen
Sichtung der Portra¨ts der Galerie deutlich, daß diese vermeintliche Realit a¨t ihren Ursprung
nur in der Vorstellungswelt des Ko¨nigs haben konnte. Der Monarch setzte seine Ideale mit
der Realita¨t gleich, und der Maler hatte die Aufgabe, ¨Ahnlichkeit nicht so sehr mit seinem
Modell zu erreichen, sondern mit der Vorstellung, die sein Auftraggeber von diesem Modell
hatte. So entwickelte sich die Scho¨nheitengalerie schließlich zur Scho¨nheitsgalerie, in der ein
durchga¨ngiges Ideal weiblicher Scho¨nheit propagiert wurde. Diese Konstituierung des Ideals
in der anleitenden Rolle des ko¨niglichen Auftraggebers bei der Auswahl und Umsetzung der
Bildnisse seiner Landeskinder kann als ein ¨Aquivalent zu dessen politischer Selbstdefinition
verstanden werden: Ebenso regiert der Ko¨nig seinen Staat, und die Illusion einer Identit a¨t
von selbstgesetztem Ideal und Wirklichkeit besta¨tigt ihn von der Richtigkeit seines Tuns. Der
Ko¨nig als Landesvater steht in Konsens mit seinem Land. Standort eines solchen staatstragen-
den Bildprogramms war folglich nicht ein Landschloß, sondern die Residenz.
1523Vgl. hierzu u.a. Kap. 5. – Das Programm wurde in der Ikonographie der in den Konversationszimmern aufgestellten
Uhren weitergefu¨hrt: Diese zeigten eine Toiletteszene bzw. eine Amazone.
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Auf diese Weise findet auch der langwierige Auswahl- und Entstehungsprozeß seine
Begru¨ndung: Die Frauenportra¨tgalerie symbolisiert die Verfaßtheit des Staates und so mußte,
da diese mit der gesellschaftlichen Realita¨t Bayerns nur bedingt u¨bereinging, bei jeder neuen
”
weiblichen Personifikation“ des Landes und seines Fu¨rsten auf political correctness geachtet
werden. Mit der Aufnahme des Bildnisses seiner damaligen Ma¨tresse Lola Montez (1818-Abb. 264
1861) in die Galerie durchbrach der Ludwig I. 1847 dieses Prinzip: Seine Beziehung zu ihr
fu¨hrte bekanntlich zur Revolution in Mu¨nchen und zur Abdankung des Ko¨nigs am 20. Ma¨rz
18481524.
Ohnehin waren bu¨rgerliche und untere Schichten der Bevo¨lkerung Mu¨nchens weder ganz
von den hehren Absichten des Ko¨nigs noch von dem bleibenden Wert seines Ideals u¨berzeugt.
Letzteres bezeugt die um 1840 entstandene Lithographie der Gallerie der ehemaligen
”
Mu¨nch-Abb. 265
ner Scho¨nheiten“1525. Auch eine um 1880 entstandene Zeichnung Joseph Fl u¨ggens, die Lud-Abb. 266
wigs Besuch in Stielers Atelier darstellt und sicher nicht als Karikatur gemeint war, zeigt nur
zwei a¨ltere Herren, die ihren begehrenden ma¨nnlichen Blick auf ein Leinwandbild auf einer
Staffelei heften, wa¨hrend das schra¨g hinter der Staffelei sitzende Modell – Helene Sedelmayer
– ein in sich ruhendes Bild von Sittlichkeit und la¨ndlicher Unschuld abgibt. Die bu¨rgerliche
Reserve gegenu¨ber der Ehre, seine Tochter fu¨r die Scho¨nheitengalerie des Ko¨nigs malen lassen
zu
”
du¨rfen“, kommt in einem Brief an Stieler zum Ausdruck, mit dem Franz Hanfstaengl 1850
ein solches Ansinnen Ludwigs an seine Tochter Pauline (1832-1864) ablehnte:Abb. 267
Mein sehr verehrter Herr Stieler!
Wenn Ihnen auf den von Sr. Majesta¨t an mich gerichteten Wunsch bisher eine Ru¨ckantwort
noch nicht zugekommen ist, so hatte mich das Bedenken zuru¨ckgehalten, daß meine darauf
bezu¨gliche Erwiderung vielleicht nicht genug u¨berlegt erscheinen mo¨chte. Nun aber darf
ich aber auch nicht la¨nger zo¨gern und spreche Ihnen geehrtester Herr Stieler hiermit unum-
wunden und nach reifer ¨Uberlegung mit den Meinen und Pru¨fung der Gesinnung meiner
Tochter ebenfalls – daß der Pauline und uns Eltern allerdings sehr schmeichelhafte Antrag
ihr Bild fu¨r das Ko¨nigliche Kabinett der Scho¨nheiten Mu¨nchens zu malen abzulehnen sey.
Als Sr. Majesta¨t Ko¨nig Ludwig in ju¨ngst verflossenen Tagen meiner Tochter mit schmei-
chelhaften Bemerkungen zu erwa¨hnen geruhten – erlaubte ich mir als Ku¨nstler den Ein-
wurf, daß es mehr die jugendliche Erscheinung sey, welche in dem unbefangenen Audruck
ihren Sitz findet, doch den a¨ußeren Formen nach den strengen ku¨nstlerischen Begriffen
von Scho¨nheit nicht genu¨gen. – Es mo¨chte dieser Einwurf von dem Vater wohl noch Sr.
Majesta¨t zu wenig erheblich und conventionell erscheinen um dadurch den Gedanken an
die proponierte Auszeichnung zuru¨ckzunehmen, und es du¨rften weitere Anfu¨hrungen der
Gru¨nde meines Ablehnens erwartet werden. – Zuvorderst wird mir erlaubt seyn, meine
va¨terlichen Bedenken hervorzuheben. Es ist Pflicht der Eltern in ihren Kindern Eitelkeit
nicht zu na¨hren also um so mehr alles zu vermeiden, wodurch sie geweckt werden kann –
da wo sie noch nicht vorhanden. Wir mu¨ssten besorgen, daß unsere gute Pauline die zuge-
dachte Auszeichnung auf Ideen leite, welche ihr nicht geziemen – wa¨hrend ihr gegenwa¨rtig
noch der Gedanke eines Vorzuges vor ihren in reizender Erscheinung gewiß nicht minder
auszeichnungswu¨rdigen Jugendfreundinnen fremd ist und sie unter diesem Vorzuge nur
leiden wu¨rde. – Es mo¨chte uns Eltern – und nicht ohne Grund, das strenge Urtheil der
Gesellschaft und selbst unserer na¨heren Freunde treffen, wenn sie auch Paulinens ihnen
bekannt unbefangenen bescheidenen Wesen das Wort redeten. – Gelten diese Bedenken
nicht als genu¨gend, so walten fu¨r mich noch andere durchaus nicht zu beseitigende vor. –
So unabha¨ngig als meine Stellung in der Gesellschaft gelten kann – so habe ich doch auf
1524Diese Interpretation wird gestu¨tzt durch Thomas Weidner, Lola Montez oder eine Revolution in Mu¨nchen, Ausst.kat.
Mu¨nchen: Mu¨nchner Stadtmuseum, Eurasburg: Ed. Minerva 1998, hier S. 172f.
1525Vgl. ebd., 171f.
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die Ansichten und Gesinnung werther Verwandten Ru¨cksicht zu nehmen, Verwandte, wel-
che Pauline ganz besonders wohlwollen und begu¨nstigen. – Diese – ihren religio¨sen und
sittlichen Begriffen ist solche Ostentation zuwider, als dem spa¨teren Glu¨cke und der See-
lenruhe ihres Lieblings nachtheilig, und sie wu¨rde sich bald dieser wu¨rdigen Verwandten
entfremdet sehen. – Diese Ansichten aber mo¨chte ich umso weniger beka¨mpfen vermo¨gen,
als sie im Grunde des Herzens die meinigen sind.
So sehr ich in jeder anderen Angelegenheit mich beeilen wu¨rde nach Mo¨glichkeit den
Wu¨nschen Sr. Majesta¨t des allerho¨chsten Kunstgo¨nners entgegen zu kommen, umso in-
niger bedauere ich, daß ich dem Antrage nicht entsprechen kann – und also die meiner
Tochter zugedachte Auszeichnung ablehnen und bitten muß, daß dieses sonst sehr schmei-
chelhafte Ansinnen hiermit beseitigt bleibt.
Sie werden mich ganz besonders verbinden, wenn Sie unter Versicherung der ehrfurchtvoll-
sten und treuesten Anha¨nglichkeit Sr. Majesta¨t von meiner Erwiderung das passende mit-
teilen und gefa¨lligst auch mit der Ihnen eigenen weltma¨nnischen Gewandtheit unterstu¨tzen
wollen. Es du¨rfte genu¨gen und mir Verlegenheit ersparen weitere Gru¨nde hervorzuheben,
welche Sie selbst ahnden du¨rften.
Genehmigen Sie die Versicherung ausgezeichneter Hochachtung
Ihr ergebener Franz Hanfstaengl
Mu¨nchen am 27. Februar 18501526
Um die Mitte des 19. Jahrhunderts bietet die Etablierung eines weiblichen Familienmitglieds
in der Gunst des Hofes dem situierten Bu¨rgertum offensichtlich kaum noch einen Vorteil. Wa-
ren aber nicht die eigenen To¨chter betroffen, so war die Scho¨nheitengalerie durchaus noch
ein beliebtes ku¨nstlerisches Medium, das gesammelt oder auch zur Ausgestaltung der b u¨rger-
lichen Wohnung herangezogen wurde, wie die zahlreichen graphischen Reproduktionen des
19. Jahrhunderts – nicht nur nach der Mu¨nchner Scho¨nheitengalerie1527 – oder auch kunst- Abb. 268
handwerklichen Umsetzungen1528 bezeugen.
In den europa¨ischen Fu¨rstenha¨usern wurde aber trotz schwindender Akzeptanz durch
bu¨rgerliche Schichten noch bis zum Fin de sie`cle an der idealen Repr a¨sentation des Hofes
in seinen weiblichen Mitgliedern festgehalten. Dies gilt in besonderen Maßen f u¨r Monarchien
von zweifelhafter Legitimita¨t wie das Zweite Kaiserreich in Frankreich: So stattete die Ge-
mahlin Napoleons III., Kaiserin Euge´nie, den Audienzsaal der Tuilerien mit einer Portr a¨tserie
von sechs Hofdamen –
”
parmi les plus jolies de son entourage“ – aus. Die Frauen verk o¨rperten
zugleich die Großma¨chte Europas. In der ausgebrannten Ruine der 1871 w a¨hrend der
”
Pariser
Kommune“ zersto¨rten Tuilerien sollen sich sogar noch Reste dieser Portr a¨tgalerie befunden
haben1529.
Dieser gleichsam letzten Konstituierung des Ideals weiblicher Scho¨nheit in der Mu¨nchner
und der Pariser Scho¨nheitengalerie stand spa¨testens seit der Mitte des 19. Jahrhunderts – nicht
zuletzt aufgrund der Erfindung der Photographie – die zunehmende De(kon)struktion eben
dieses Ideals gegenu¨ber, die zuna¨chst aber weitgehend auf den privaten Bereich beschr a¨nkt
blieb. Zur Erla¨uterung soll folgendes Beispiel genu¨gen: Virginia Verasis, geb. Oldoni, Com-
tesse de Castiglione (gest. 1899), war ab 1854 eine gefeierte Hofsch o¨nheit des Second Empire
1526Zit. n. Heinz Gebhardt, Franz Hanfstaengl. Von der Lithographie zur Photographie, M¨unchen: Beck 1984, S. 209-
212.
1527Vgl. z.B. WEIDNER 1998, S. 166ff.
1528Vgl. z.B. Katharina Hantschmann, Nymphenburger Porzellan 1797 bis 1847. Geschichte, Modelle, Dekore,
Mu¨nchen: Klinkhardt & Biermann 1996, S. 397f., Kat.Nr. 275.
1529SCHLUMBOHM 1990, S. 352f. (m. Zitat). – Kaiserin Elisabeth von ¨Osterreich (1837-1898) verfolgte a¨hnliche Ziele
mittels eines von Franz Xaver Winterhalter geschaffenen Albums ihrer Hofdamen.
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und kurzzeitig Ma¨tresse von Napoleon III. Wie andere wohlhabende Kunden auch, ließ sie
standesgema¨ße Portra¨tphotographien im Atelier von Mayer & Pierson, den offiziellen Hof-
photographen, anfertigen. Gleichzeitig entstand eine Reihe von Aufnahmen, die nicht nur dieAbb. 269
gu¨ltigen Konventionen und Schicklichkeitsvorstellungen durchbrachen. Die Comtesse zieht
darauf ihre Schuhe und Stru¨mpfe aus, hebt ihre Petticoats und den Reifrock und l a¨ßt ihre
nackten Beine aus verschiedenen Blickwinkeln photographieren, w a¨hrend ihr Oberko¨rper auf
diesen Bildern abgeschnitten ist. Der weibliche Ko¨rper wird fragmentiert und zum Fetisch.
Die Photographien der Gra¨fin decken kulturelle Muster im Umgang der Geschlechter auf, das
tradierte Konzept weiblicher Scho¨nheit wird kritisch hinterfragt1530.
1530Vgl. Abigail Solomon-Godeau, Die Beine der Gr¨afin, in: Liliane Weissberg (Hrsg.), Weiblichkeit als Maskerade,
Frankfurt a.M.: Fischer 1994, S. 90-147.
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Dokumentation
B.1 Geoffrey Chaucer, The Legend of Good Women, Prolog, Ballade,
Vers 203-223
Hyd, Absalon, thy gilte tresses clere;
Ester, ley thou thy mecknesse al a-doun;
Hyd, Ionathas, al thy frendly manere;
Penalopee, and Marcia Catoun,
Mak of your wyfhod no comparisoun;
Hyde ye your beautes, Isoude and Eleyne,
Alceste is here, that al that may desteyne.
Thy faire body, lat hit nat appere,
Lavyne; and thou, Lucresse of Rome toun,
And Polyxene, that boghte love so dere,
Eek Cleopatre, with al thy passioun,
Hyde ye your trouthe in love and your renoun;
And thou, Tisbe, that hast for love swich peyne;
Alceste is here, that al that may desteyne.
Herro, Dido, Laudomia, alle in-fere,
eek Phyllis, hanging for thy Demophoun,
And Canace, espyed by thy chere,
Ysiphile, betrayed with Jasoun,
Mak of your trouthe in love no bost ne soun;
Nor Ypermistre or Adriane, ne pleyne;
Alceste is here, that al may desteyne.1531
B.2 Ariost, Orlando furioso, 46. Gesang, Strophe 3-10
Oh di che belle e sagge donne veggio,
oh di che cavallieri il lito adorno!
Oh di ch’amici, a chi in eterno deggio
per la letizia c’han del mio ritorno!
Mamma e Ginevra e l’altre da Correggio
veggo del molo in su l’estremo corno:
Veronica da Gambera e` con loro,
sı` grata a Febo e al santo aonico coro.
Veggo un’altra Genevra, pur uscita
del medesimo sangue, e Iulia seco;
veggo Ippolita Sforza, e la notrita
Damigella rivulzia al sacro speco:
veggo te, Emilia Pia, te, Margherita,
ch’Angela Borgia e Graziosa hai teco.
con Ricciarda da Este ecco le belle
Bianca e Diana, e l’altre lor sorelle.
Ecco la bella, ma piu` saggia e onesta,
Barbara Turca, e la compagna e` Laura:
non vede il sol di piu´ bonta` di questa
coppia da l’Indo all’estrema onda maura.
1531CHAUCER 1900, S. 83f.
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Ecco Genevra che la Malatesta
casa col suo valor sı` ingemma e inaura,
che mai palagi imperiali e regi
non ebbon piu` onorati e degni fregi.
S’a quella etade ella in Arimino era,
quando superbo de la Gallia doma
Cesar fu in dubbio, s’oltre alla riviera
dovea passando inimicarsi Roma;
credero` che piegata ogni bandiera,
e scarca di trofei la ricca soma,
tolto avria leggi e patti a voglia d’essa,
ne´ forse mai la libertade oppressa.
Del mio signor di Bozzolo la moglie,
la madre, le sirocchie e le cugine,
e le Torelle con le Bentivoglie,
e le Visconte e le Palavigine;
ecco qui a quante oggi ne sono, toglie,
e a quante o greche o barbere o latine
ne furon mai, di quai la fama s’oda,
di grazia e di belta` la prima loda,
Iulia Gonzaga, che dovunque il piede
volge, e dovunque i sereni occhi gira,
non pur ogn’altra di belta` le cede,
ma, come scesa dal ciel dea, l’ammira.
La cognata e` con lei, che di sua fede
non mosse mai, perche´ l’avesse in ira
Fortuna che le fe’ lungo contrasto.
Ecco Anna d’Aragon, luce del vasto;
Anna, bella, gentil, cortese e saggia,
di castita`, di fede e d’amor tempio.
La sorella e` con lei, ch’ove ne irraggia
l’alta belta`, ne pate ogn’altra scempio.
Ecco chi tolto ha da la scura spiaggia
di Stige, e fa con non piu` visto esempio,
mal grado de le Parche e de la Morte,
splender nel ciel l’invitto suo consorte.
Le Ferrarese mie qui sono, e quelle
de la corte d’Urbino; e riconosco
quelle di Mantua, e quante donne belle
ha Lombardia, quante il paese tosco.
Il cavallier che tra lor viene, e ch’elle
onoran sı`, s’io non ho l’occhio losco,
da la luce offuscato de’ bei volti,
e` ’l gran lume aretin, l’Unico Accolti.1532
B.3 Auszu¨ge aus dem Briefwechsel zwischen de Peiresc und Rubens,
1622/23
Brief von de Peiresc an Rubens vom 26. Mai 1622
[...] Restami una supplicatione a fare a V.S. La Regina Madre ha ordinato otto figure al Sg r
Bertelotto da mettersi altorno al duomo che sta sul Portale del suo palazzo, et vi vuole donne
illustri. Io son stato pregato da detto Sgr Bertelotto et dal Sgr Abbate di cercarle, et gli ho
dato Olympias, madre d’Allessandro magno; Berenice, madre di Philadelpho; Livia, moglie
d’Augusto; Mammæa, madre d’Alessandro Severo; S ta Helena, madre di Constantino; Sta Clo-
tilde, moglie di S. Clodoveo; Bertha, madre di Carolo Magno et Bianca, madre di S. Ludovico,
1532Ludovico Ariosto, Orlando furioso, hrsg. v. Marcello Turchi, 2 Bde., Mailand: Garzanti 1974, Bd. 2, S. 1268-71.
Dort auch kurze Erla¨uterungen zu den Personen.
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tutte Regine molto illustri, moglie et madri di principi grandi. Vorrei ben sapere il parere di
V.S. et quando non le tornasse a scommodo, et che non le fosse discharo, che ci valessimo del
ritratto del Olympiade, vestito nel modo che sta nel cameo nel Mantoa, V.S. ci farebbe gran
piacere et in tal caso bisognerebbe che Sgr Michele, o altro pittore un poco men negligente, vo-
lesse coppiarne il disegno che V.S. me ne promise gia un pezzo fa, principalmente per pigliarne
l’habito di testa, et vorrei di piu che V.S. mi mandasse in che modo le parerebbe che si dovesse
vestir tutta la figura in piedi, et se gli converra male la patera in mano et il drago alli piedi,
con le cui note l’ho vista rappresentata in diverse medaglie, et che altra cosa giudicarebbe V.S.
che gli potesse meglio convenire nelle mani o apprezzo per farla distinguere dall’altre. Se V.S.
non trova a proposito che si publichi l’habito di detta Regina cavato da detto cameo, non fara
scrupulo di mandarmelo che trovaremo altro mezzo per sodisfare il desiderio de Sg r Abbate et
del Sgr Bertelotto in questo particolare; trovandosi medaglie delle quali si valeremo. [...] 1533
Brief von de Peiresc an Rubens vom 9. Juni 1622
[...] Quanto alle otto Regine, l’una delle prime che vi si era collocata, era sta l’Artemisia,
conforme alla mente di V.S., ma alcuni speculativi havendo detto che sarebbe occasione di ma-
ledicenza, poi che la piu lodevole attione di quella principezza consisteva nella sepoltura del
marito, et che la nostra non ci haveva mai voluto pensare, fei forza di levarla del numero per
far tacere l’invidia et que’ libelli tanto disordonati che non cercano tal volta che un titolo tale
che si potrebbe fare tal occorrenza. Della Semiramide se n’era fatto gran capitale ancora come
della Didone, ma per qualche mancamento di moderatione in materia di pudicitia essemplare
non volsero anch’ esse, io non ci haverei voluto guardare tanti minutamenti. Per la Mammæa
io trovo che V.S. ha grandissima raggione di volercela admettere et vengo al suo parere af-
fatto per vietare quel sinistro augurio et per non mettere ancora una donna che non fu moglie
d’imperatore anzi solamente madre con tutto ch’avesse la qualita di Augusta. Restami a ringra-
tiarla della concessione del disegno dell’ Olympia che staremo aspettando in buona divotione
et dell’ aviso del Syrmate; ma temo che non ci sia facile di farne comprendere la portatura o
la differenza che si deve essere con l’habito stolato se non sene vede qualche schizzo. Io lodo
ben l’appositione del capo di Giove Ammone, il quale vi metteremo in ogni modo.
Non so se m’inganno, ma mi pare di haver visto altre volte qualche figura antiqua d’un serpe
con testa di Giove Ammone cornuto ma radiato et col testo di Serapide in cima. Vorrei ben che
V.S. mi dicesse se non si ricorde di haver visto ella un tale, in cui caso li portrebbe mettere il
serpe appresso Olympia, con tal testa, accio non somigliasse l’Hygeia o una Cleopatre. [...] 1534
B.4 Bildzyklus der Beru¨hmten Frauen im Cabinet de la Reine des Chaˆteau
de Richelieu nach den Kommentaren von Benjamin Vignier, 1676
IUDITH tenant la teste d’Oloferne.
On fait par l’oraison bien plus que par les armes,
C’est un glaive assure´ pour punir le me´chant,
Judith arma son coeur de ce glaive tranchant,
Et s’assura sur luy bien mieux que sur ses charmes.
ESTER.
Que tes effets sont grands engageante beaute´,
Dieu se sert de tes charmes,
Comme de fortes armes,
Pour arrester les coups d’un courage irrite´.
Ester d’Assuerus gagnant la bien-veillance,
Tira le peuple Hebreu des fers & des liens,
Fit a` ses proches mille biens,
Et mit Aman a` la potence.
1533CDR, II, S. 416f.
1534Ebd., S. 435.
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SEMIRAMIS.
Pour regner que ne fait-on point,
Il n’est personne qu’on ne duppe, Une femme prend un pourpoint,
Et quitte corps de cotte & juppe.
Semiramis dans cet e´tat,
Se montra digne de l’e´tat,
Et sur ses ennemis remporta la victoire,
Mais ses impuretez
De mille belles qualitez,
Effacerent toute la gloire.
ARTEMISE.
On ne pense plus qu’au tre´pas,
Quand on ne voit rien qui console;
Apre´s le funeste repas
Qu’Artemise fit de Mauzole,
Elle n’en fit plus ici-bas.
BERSABEE.
Escueil ou` les plus Saints ont souvent fait naufrage,
Beaute´ de qui les traits font par tout du ravage,
Qu’il est dangereux de te voir:
David qui des vertus est l’exemple solide,
En voyant Bersabe´e e´prouva ton pouvoir,
Devint un adultere & fit un homicide.
DIDON.
Rien n’est plus sacre´ que les voeux,
Rien plus inviolable.
Didon perdant Siche´e e´teignit tous ses feux,
Et trouva les tre´pas beaucoup plus suportable,
Que d’ou¨ir les soupirs d’un nouvel amoureux.
TOMYRIS.
Quand un Prince est victorieux,
Il doit user avec prudence
Des biens du sort capricieux;
Puis que pour vanger une offence,
Le plus foible est touˆjours assez industrieux.
Cyrus ne songeant pas qu’une Mere afflige´e,
Doit eˆtre me´nage´e,
Aperceut, mais trop tard, ce que peut son pouvoir:
Tomyris jou¨ant de son reste,
D’un coup de desespoir,
Mit son arme´e & luy dans un e´tat funeste.
La femme d’ASDRUBAL.
L’AMOUR dans un coeur genereux,
Cherche sa liberte´ dans le milieu des feux,
Et ne peut eˆtre absent de l’objet qui l’anime.
La femme d’Asdrubal trouva son sort plus soux,
D’eˆtre avec ses enfans des flammes la victime,
Que de ne voir point son Epoux.
CLEOPATRE.
CLEOPATRE ne sc¸avoit pas,
Sans doute, la bonne advanture,
Lors qu’elle e´couta le parjure,
Qui fut cause de son tre´pas.
Comme une franche Egyptienne;
Elle auroit devine´ sans peine,
Que l’on doit a` l’Amour donner quelque re´pic,
Puis que souvent ce petit traıˆtre,
D’un beau sein ne se rend le maıˆtre,
Que pour s’y changer en aspic.
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SOPHONISBE.
Il est bien dangereux d’estre dessous la Loy,
D’une femme indiscrete & belle;
Elle fait aux amis souvent manquer de foy,
Et puis elle devient meˆmes une infidele.
Syphax pour Sophonisbe usa de trahison,
Dont les Romains jaloux se firent bien raison;
Mais Sophonisbe au lieu de te´moigner son zele,
Avec Massinissa devenant criminelle,
Cet Amant e´teignit ses feux par le poison.1535
B.5 Auszu¨ge aus dem Briefwechsel Galeazzo Maria Sforzas vom Februar
1473, eine Bildnisserie junger Ma¨dchen betreffend
Brief vom 1. Februar 1473
Illustrissime Princeps et Ex.me domine domine mi singularissime. La Vostra Excellentia per
una littera de xxxj del proximo passato mese me scrive e comanda ch’io lassi che Filippo da
Borsano facia aritrare dal naturale la mia filiola secunda. Il che inteso sono stato dacordo con
dicto Filippo de incomenzare domane ad farla ritrare; et per fare il debito mio non se gli perdera`
tempo fin che sera exeguito la volunta de Vostra Celsitudine. A la quale ho singolare gratia ad
farli cossa grata et havero sin chio viva. Me ricomando a Vostra Signoria. Datum Mediolani
die primo Februarij 1473.
Ex. D.V. fidelissimus Servitor Christoforus
cum devota recomandatione etc.
Brief des Malers Filippo da Borsano vom 17. Februar 1473
Ill.mo et Ex.mo S.re mio. ho inteso como Jouane Ahogadro ha una belissima fiola de ani xij o
xiij et e granda per el tempo chala per la quale chosa suplico a V.S. se digne de farme intendere
se la vole che la faza retrare como ho facto de altre et parendo che la faza aretrare si digna de
scrivere al dito Johanne che la voia lassare aredrare.
[...] A Milano adi xvij febr. MccccLxxiij. E. D. V. fidelisimo servitor Filipo da Borsano.
Brief des Malers Bernabino da Landriano vom 15. Februar 1473
[...] adi 14 del presente ho visto la fiolla de ser Prizivallo de Lampugnano, la me pare cosı`
degnia fiolla quanto abiamo anchora [...]
Brief des Malers Bernabino da Landriano vom 23. Februar 1473
Illustrissimo et gloriosissimo Signore mio et D. D. Li parente di quelle ho facte retrare e a chi
non tocha la sorte, et sono queste tre prima la fiolla de d. Iachobo de Cuxan et questa passa
per bona via, laltra e la fiolla de d. Prizivallo de Lampugnano et laltra la fiolla de ser Iohane
Chorio, sarebono contenti de sapere quello anno a fare perche sono de loro anno pratiche de
maritare honde provede la v. Excelentia come li pare etc. Ho inteso lordeno dato V. S. S. de la
fiolla de d. Iachobo honde sempre resto hobligatissimo de tanto honore et prego humilissima
mente la V. Excelentia che la si degnie de comandarme si sono bono in qualche cosse, a la
quale sempre devotamente mi rechomando. Dat. Mediolani die xxiij febr. 1473.
Ex. I. D. V. Servitor fiddelis Bernabinus de Landriano cum humili ricomendatione. 1536
1535Zit. n. WISCHERMANN 1971, S. 96ff.
1536Zit. n. MALAGUZZI VALERI 1902, S. 140ff.
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B.6 Auszug aus einem Inventar von Anne de Bretagne, 1500
[in eckigen Klammern finden sich die hypothetischen Identifizierungen der Dargestellten von
Jean Adhe´mar]
AUTRES [LISTE] DE PLUSIEURS PERSONNAGES TIR ´E AU VIF, PRINS SUR LEDIT
INVENTOIRE CONTENU OU DERRENIER ARTICLE PR ´EC ´EDENT, 25 JUILLET 1499
(1500): TABLEAUX RAMEN ´ES DE NAPLES
I. Ung tableau peint d’or bruny et d’asur sur bois, ouquel a ung visaige d’une dame de
Naples ayant le chief tout blanc. [Isabella d’Aragona, Gattin von Gian Galeazzo Sforza]
II. Ung autre tableau sur boys peint d’une autre femme de Italie, ayant les cheveux trousse´s,
et dessus ung chappelet faict en fasson de perles. [Beatrice d’Este]
III. Ung autre tableau peint sur boys, ou` il y a le visaige d’une femme, et au-dessus dudit
tableau est e´crit: Genevra, dont les bords dudit tableau sont pains d’or bruny. [Genevra di
Giovanni di Niccolo]
IV. Ung autre tableau peint sur boys d’une femme ytalienne, aussi peint d’or bruny par les
bords, au douz duquel est ecrit: Solins [Isabella d’Este]
V. Ung autre tableau paint sur boys d’une femme de fasson ytalienne. [sog. La Belle Fer-
ronie`re des Louvre]
VI. Ung autre tableau paint sur boys, ouquel a une femme damoiselle habille´e a` la fasson de
France, et a hault atour. [Bona von Savoyen]
[...]1537
B.7 Bernardo Bellincioni, ¨Uber Leonardos Portra¨t von Cecilia Galler-
ani, vor 1492
Poeta:
Di che ti adiri? A chi invidia hai Natura?
Natura:
Al Vinci che ha ritratto una tua stella:
Cecilia! sı` bellissima oggi e` quella
che a suoi begli occhiel sol par ombra oscura.
Poeta:
L’onore e` tuo, sebben con sua pittura
la fa che par che ascolti e non favella:
pensa quanto sara` piu` viva e bella,
piu` a te fia gloria in ogni eta` futura.
Ringraziar dunque Ludovico or puoi
e l’ingegno e la man di Leonardo,
che a’ posteri di te voglia far parte.
Chi lei vedra` cosı`, benche` sia tardo,
vederla viva, dira`: Basti a noi
comprender or quel ch’e` natura et arte. 1538
1537Zit. n. ADHE´MAR 1975, S. 102.
1538Zit. n. ROGERS 1986, S. 300f.
Dokumentation 439
B.8 Briefe von Jacopo d’Atri an Isabella d’Este vom Januar 1510
Brief vom 29. Januar 1510, die Aufnahme einer mantuanischen Prinzessin am franzo¨si-
schen Hof betreffend
[...]
Li vestimenti suoi in el presentarse qua` sarano alla italiana, ma incontinente la Regina la
fara` vestire alla franzese, ne` pateria da la prima volta infuora che gli andasse avante se non
sera` vestita alla fogia de questo paese. Unde sera` ben che cosı` me e` stato recordato da chi
intende il tutto che non gli festi fare altri vestimenti da quelli se retrovano, et tanto che una
sol volta o due se possa mutare alla fogia italiana: ma gli farite portar seco drappi in peza per
vestirse honorevolmente adfinche` se conosca che viene de splendida et nobilissima casa, et
sera` bene haverne de piu` et diverse sorte, cioe` di borchato d’oro rizo per una vesta che fosse
ultramodo richo et bello; de brochatello in sei fili per un’altra de crimisi, una de tela d’oro, una
de velluto crimisi, et un’altra de velluto negro o de tane` per portare ogni giorno. Zoye ne` perle
non se usano, se non fosse qualche zoyello da portare al pecto, di gran pretio, e collane da
portare al collo. Bastara` una collanetta d’oro per mettere alla testa intorno al cyapparone [sc.
Chaperon] che se potra` comprare de qua` et non sera` di gran valuta, et l’altre donne sue voriano
essere tutte ben vestite. Et non manchi che una de le sue sij fodrata de candidi armellini cum
le moschette negre tempestate, cosa che non le portano se non donne de alta stirpe.
[...]
Et perche` la tenera figlia e` molto delicata et la compagnia gli darite sara` tutta italiana non
e` dubio per qualche mese gli parera` molto stranio, me pare farve recordo che qui se retrova
Madamisella de Cyalu che fo Governatrice de la felice anima de Madamisella de Barbano
vostra nepote, et hora governa le donne de Madamma figlia dil Re. [...] 1539
Brief vom 14. Januar 1510, den geplanten Besuch der franzo¨sischen Ko¨nigin in Italien
betreffend
El S. Vesconte me ha dicto esserse retrovato in rasonamento cum il Re et Regina dove se
diceva dil venir in Italia d’essa Regina, advertendola il savio Re nel modo havesse ad venire
che trovaria bello contrasto che converria se stringasse se la volesse stare al parangone, cum
narrarli che trovaria V.S. per la prima et la Duchessa de Ferrara et molte altre che la faria ben
stare al segno, subjungendoli che la veria ad retrovare la nova sposa vostra figlia se la fosse
ben andata in ultimo angulo de Italia et serı`a bastante a buttarla per terra cum tutte le altre,
laudandola sopra modo de belleza, de prudentia et d’ogni virtu`, et tale impressione gli ha dato
de ley che pare che tutte le altre habia ad superare. Dove la sapientissima Regina che poco se
persuade de se`, che e` tanto magior argumento dil suo gran valore, pare che confirmava il parlare
dil Re che non potria comparere in parangone de le italiane, cum dire che menaria cum Sua
M.ta quatro madame de bona sorte, cioe` la Marchesa de Monferato, reputandola franzese et de
le sue, M.ma de Niverse, M.ma di Longavilla et un altra bretona, che sono tutte de belleza et de
estimazione grande. Et essa andaria sempre vestita de panno negro o panno tane`, et null’altra
pompa ne` fogia portaria, perche` considerava ben che la minima de voi altre superaria, et qui
monstrava de temere de venir in parangone. [...] et se ben quelli franzesi che sono stati in Italia
hanno laudato la fogia, non e` dubio che per adulatione l’hanno dicto, et io non lo so per la
verita`, essendome retrovato in molti luoghi dove e` stato damnato et io non l’ho saputo negare
perche` la honesta` e` piu` assai che alcuna altra cosa. [...] 1540
1539Publiziert in: LUZIO/RENIER 1902, S. 296f.
1540Publiziert in: LUZIO/RENIER 1896, Bd. 63, S. 467f.
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B.9 Cod. Trivulzio Nr. 2159, Archivio Storico Civico e Biblioteca Trivul-
ziana, Mailand, Textauszu¨ge
[fol. 1v]
AD CHRISTIANISIMV[M] ATQ[VE] INVIC
TISIMV[M] FRANCOR[VM] REGEM FRAN
CISCVM
IO[HANNES] AMBROSIVS NUCETUS PIC[TOR]
SVNT QVI PVRPVREAS VESTES OPOBAL
SAMA GEMMAS
DENT TIBI SIQVID VEL SIQVID GRA[N]DIVS
ESSE PVTENT
NON MICHI DIVITIE SVPERANT
FRANCICSCE SED EXTAT
INGENIVM INGENII SVSPICE
DONA MEI
REX VIRTVTE POTENS FRANCISCE POTENTIOR
ARMIS
SPES IN QVO STABILES VTRAQVE PALLAS
HABET
ECCE TIBI ASVRGVNT LATRALI PECTORE
NIMPHE
PVLCHRA COHORS SVPERIS ANNVMERA[N]DA
CHORIS
ECCE VIDVE ADDVCVNT GENIVM MENTEM
FIDEMQ[VE]
ET PRO TE ACCENSIS DANT PIA THURA
FOCIS
SED TIBI CO[M]MENDAT NIMPHAR[VM] INVE[N]TOR
VT IPSIS
SIT PROPE TE MIXTVS SEMPER
IMAGINIBVS
[fol. 2v]
QVAS PRIMVM VIDVAS SEPTENO
OFFENDERIS ORBE
VIRTVTVM SEPTEM SCIVERIS
ESSE NOTAS
[fol. 3r]
D[OMI]NA
BALBARA COMES DE GAIAZO
IVSTITIA
ECCE COMES PRIMA TIBI PRO
DEO BARBARA CHARTA
SIC TIBI IVSTITIE PRIMVS
INHERET AMOR
[...]
[fol. 21r]
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D[OMI]NA
BIANCHA MARIA VICECOMES
QVID VETERVM FRANSISCE
LEGIS MONIMENTA VIROR[VM]
CEDERE TEMPORIBVS
TV FACIS ILIA TVIS
[...]
[fol. 30r]
[B]ELLOVESVS ATROX PRISCO
REGNANTE PER ALPES
PRIMVS IN ITALIAM
GALLICA SIGNAT TVLIT
[T]VNC MEDIOLANVM GALLI
EXTRVXERE PRIORES
ET NOSTROS IPSI TVNC
GENVERE PATRES
[I]VRE TENENT IGITVR
FORTES SVA MAENIA GALLI
IVREQ[VE] QVOS ETIAM
PROGENVERE REGVNT1541
B.10 Inventarium Oder Beschreibung aller deren Stuckh und sachen,
frembder und Inhaimischer bekanter und unbekanter selzamer
und verwunderlicher ding, so auf Ir Fu¨rstl: Dhtl: Herzogen in
Baijrn etc. Kunst Camer zusehen und zufinden ist angefangen den
5. februarii. Anno MDXCVIII. Beschriben durch Joan Baptista
Ficklern, der Rechten Doctorn Fu¨rstl: Dhtl: in Baijrn hofrath zu
Mu¨nchen etc., Mu¨nchen, Bayerische Staatsbibliothek, cod. germ.
2133, Auszu¨ge
[...]
[Nordwand]
[fol. 185r]
[...]
Am Pfeiler des 15. Fensters.
2690. Contrafeht Cardinals Marc Sittichs von Embs.
2691. Ein dafl darauf ein Fortuna bildt.
2692. Darunder ein dafl, in welcher die Andromeda an ein felsen gebunden, das sie von einem
Mehrdrachen gefreßen werdt, davon sie Pereus [sic] erl o¨st, wie Ovidius fabuliert.
2693. Contrafeht Cardinals de Monte.
2694. Contrafeht Ludovici Mori Ducis Mediolanensis.
2695. Ob disem fenster ist ein gema¨hl angehengt eines Niderlendischen weibsbildts darunder
geschriben Oudendikher Vroij.
[fol. 186v]
Gegen Mittnacht
1541Vgl. auch BOLOGNA 1989, S. 17-24.
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An dem Pfeiler des 16. Fensters.
2696. Contrafeht Cardinals Palieti.
[...]
2703. Ober dem fenster hengt ein gema¨hl eines Niderlendischen weibs welche ein korb vor Ier
in henden tregt darunder geschriben Hoechtwouder Vrou.
[fol. 186r]
An der Seitten
An dem Pfeiler beij dem 17. und letsten fenster diser Seitten.
[...]
2709. Ober dem fenster ein gemehl einer Niderlendischen be u¨rin mit einem korb vol Aijr,
darunder geschriben Lansmoer Vrou.
An den zwaijen Winckhel Pfeilern zu End diser, an Anfang der Seitten gegen Aufgang der
Sonnen
[...]
[fol. 187v]
[...]
Folget die Seitten gegen Orient an dem ersten Fenster lainet
2715. [...] die keu¨sch Susanna [...] von handen Albrecht Altdorffers gemahlt Im Jar 1526.
2716. Ober disem fenster ein Niderlendisch weibsbild mit 2 holendischen k a¨sen darunder ge-
schriben Benninz Broech Vrou.
An dem Ersten Pfeiler diser Seitten.
2717. Ein Conterfeht Francisci Telleti Societatis Jesu Praedicatoris Apostolici, Theol. Profes-
soris celebrimi.
2718. Ein große hohe dafel darinen die Geißlung xpi mit n a¨chtlicher schathirung gemahlt.
2719. Ein conterfeht Cardinals.
[fol. 187r]
An der Seitten
2720. Ob dem andern fenster diser seitten ein Niderlendische beijren mit einer hennen, dar-
under geschriben Oudendikher Maecht.
Am andern Pfeiler
[...]
2728. Ober disem fenster ist abermal ein Niderlenderin mit einem puschen zwipel darunder
geschriben Broker Vrou.
Am 3. Pfeiler
2729. Contrafehlt Cardinalis Ferdinandi de Medicis.
[...]
[fol. 188r]
[...]
2738. Ob dem fenster nach disem Pfeiler ein Niderlenderin in einer dafl, darunder geschriben
Gisber Vrou.
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An dem 4 Pfeiler
2739. Contrafeht Cardinals Ascanij Sforza.
[...]
2744. Ob dem fenster auf disem Pfeiler ein dafelin mit einer Niderlenderin, darunder geschri-
ben Schwager Maecht.
An dem 5 Pfeiler.
[...]
[fol. 189v]
[...]
2750. Ob dem fenster ein Niderlenderin darunder geschriben Enchuser Maecht.
An dem 6 Pfeiler
[...]
[fol. 189r]
[...]
2754. Ober dem fenster aber ein Niderlenderin mit der underschrift Munkedamer Maecht.
An dem 7. Pfeiler.
[...]
[fol. 190v]
[...]
2763. Ober dem fenster ein Niderlenderin darbeij geschriben Beetser Maecht.
An dem 8 Pfeiler.
[...]
[fol. 191v]
[...]
2775. Ober dem fenster nach disem Pfeiler ein Niderlenderin Heiloer Vrou.
An dem 9 Pfeiler
2776. Ein da¨felin darauf Herzog Emanuel Philipert von Savschoij, in einem k u¨riß.
2777. Ein dafel darauf ko¨nig David mit seiner harffen, und Bersabea die f u¨eß waschendt in
dem garten, samb Irem Frawenzim¯er.
2778. Auf einem da¨fel ein Conterfeht ainer Jungen Fu¨rsten Mannsperson, ainem ko¨nig von
Hijspanien, des flu¨ß am halß, klaidung und gebrachts halber gleich.
2779. Ein ander Tafel darauf ein Fu¨rsten weibsbildt mit dem flu¨ß am halß am gebrecht dem
oben gleich.
2780. Ob disem fenster ein gemahlte Niderlenderin, darunder geschriben Edammer Maecht.
An dem 10. Pfeiler
2781. Zwaij gleiche da¨fel mit zwaijen Niderlendischen Fu¨rsten frawen contrafeht.
[fol. 191r]
[...]
2786. Zwaij da¨felin mit zwaijen Teu¨tscher Fu¨rstinen beijnahe gleicher klaidung und leibs zirr
contrafeht.
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2787. Ober dem fenster ein Niderlenderin, darunder geschriben Ooesthuisr Vrou.
2788. Ein andere dafel, darinnen ein Antvogel an einem Pfeil hangendt, gemahlt.
An dem 11. und letsten Pfeiler am Eckh.
[...]
[fol. 192v]
[...]
2794. Ober disem ersten fenster auf der seitten gegen Mittag ein Niderlenderin darunder ge-
schriben Enchuser Vrou.
An dem ersten Pfeiler der Seitten gegen Mittag.
[...]
[fol. 192r]
[...]
2802. Ober dem fenster ein Niderlenderin mit Namen Harderwiiker Vrou.
An dem 2. Pfeiler.
2803. Ein Da¨fele mit einem Conterfeht aines Fu¨rsten weibsbrustbildt, mit Altfrenkhisch klai-
dung und zirr de Anno 1518.
2804. Ein ander Tefel mit einem unbekanten brustbildt ainer Italianischen frawen.
2805. Ein Dafel mit einem Crucifix von ¨Olfarb welches gema¨hl ein Jesuiter Josephus Valeria-
nus gemacht.
2806. Ein Dafel mit unser lieben frawen mit dem khindt Jesus am Arm, [...].
2807. Ein Dafl mit dem Conterfeht Khonig Ludwigs von Ungern, ungebartet.
2808. Ob dem fenster nach disem Pfeiler ein Niderlenderin Graster Vrou.
[...]
[fol. 193v]
Gegen Mittag.
An dem 3. Pfeiler diser Seitten gegen Mittag.
[...]
An dem 4. Pfeiler.
[...]
2814. Ein lange Dafel mit Herzog Maximilians zu Baijrn contrafeht, als Ir Drl: noch ein J u¨ng-
ling gewesen.
[...]
2817. Ob dem fenster ein Niderlenderin, Broker Maecht.
Am 5. Pfeiler.
2818. Contrafehts Pfalzgrafen Otthainriches.
2819. Ein Dafl mit Virgilij Maronis brustbildt.
[fol. 193r, falsche Za¨hlung: Wiederholung der Inventarnummern ab Nr. 2810]
2810. Herzog Philips von Baijern, hernach gewesen Cardinals, und Bischofes zu Regenspurg,
contrafeht.
2811. Contrafeht Mechtildis Herzogin in Baijern.
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2812. Ober dem fenster ein Niderlenderin Vafluaeier Vrou.
An dem 6. Pfeiler.
2813. Pfalzgrafen Philippen von Haijdelberg contrafeht.
2814. Herzog Ferdinand hochgedachts Herzog Philippens Brueders conterfeht.
[...]
2817. Ober disem fenster ein Niderlenderin Edamer Vrou.
An dem 7. Pfeiler.
2818. Ein conterfeht einer Fu¨rstin unbekhanten Namens.
2819. Herzog Carls von Baijern, Herzog Philipen und Ferdinand Brueders conterfeht.
2820. Einer ungenanten Fu¨rstin contrafeht.
2821. Ob dem fenster ein Niderlenderin Schaecher Maecht.
[fol. 194v]
Gegen Mittag.
[...]
An dem 8. Pfeiler.
2823. Ein conterfeht einer unbekhanten und unbenanten F u¨rstin.
2824. Contrafeht freu¨lin Maria Anna Herzogs Wilhelmen in Baijern des 5. dochter.
2825. Conterfeht Ferdinandi Kho¨nigs Philippen auß Hijspanien sohn.
2826. Graf Moriz von Ortenburg conterfeht.
2827. Ob dem fenster ein Niderlenderin Horensenach doeckh.
[...]
Am 9. Pfeiler.
[...]
2830. Contrafeht freu¨lins Christina Herzog Wilhelms des V. in Baijern dochter de Anno 1578.
[...]
[fol. 194r]
An der Seitten.
2832. Conterfeht Pfalzgraf Fridrich von Haijdelberg.
2833. Ob dem fenster ein Niderlenderin Soager Vrou.
2834. Unden an disem fenster lainet ein getruckhte Dafl auf Leinwaht gezogen, darauf die statt
Ambsterdam.
An dem 10 Pfeiler.
2835. Kaijser Maximilian des ersten brustbildt, Conterfeht.
2836. Auf einer langen Dafel, die ganze bildtnuß Herzog Hainrichs von Lottring.
2837. Ein Dafel mit der Judith, sambt Holofernis haupt im brustbildt.
2838. Ein Da¨felen darin die Ko¨nigin von Egijpten Cleopatra nackhendt und ligendt gemahlt.
2839. Contrafeht Hansen von Rechbergg, [...].
2840. Ob dem Fenster ein Niderlenderin darbeij geschriben Hensbroeckher Vrou.
[...]
An dem 11. Pfeiler.
2842. Pfalzgraf Fridrichs von Haijdelberg contrafeht mit einem grauem bartt in brustbildt.
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[fol. 195v]
Gegen Mittag.
Ein große Dafl, auf deem Jupiter in einem gema¨hl mit der weltkugel [...], neben Im Mercurius,
vor Ime khniet Venus, hinder Ir Cupido, und welchem gem a¨hl ein Landschafft gemahlt, bei
dem Jupiter stehen dise wort: Imperium sine fine dedi.
2844. Siben gleichformige Dafln, darauf die septem Virtutes Cardinales gemahlt.
2845. Ein Dafl darauf die Lucretia Romana gemahlt.
2846. Contrafeht eines Geistlichen herrn, ohne Namen, sihet einem Bischof oder sonst derglei-
chen Prelaten gleich.
2847. Vier gleiche Da¨fele. Auf dem ersten der Prinz von Uranien.
2848. Auf dem andern der Graf de Ligne.
2849. Auf dem dritten der Graf von Horn.
2850. Auf dem vierten der herr von Montignu.
2851. Ob dem fenster ein Niderlenderin Munkedamer Vrou.
An dem 12. Pfeiler.
2852. Ein conterfeht in brustbildt auf ein tuech gemahlt Hyeronimi Picolominoi von Siena
Pabst Pijues III. Brueders Sohn de Anno 1517.
2853. Vier gleiche Da¨fel von conterfehten, Auf dem ersten des herrs von Berlemont.
2854. Auf dem andern des Margrafen von Bergen.
[fol. 195r]
An der Seitten.
2855. Auf dem 3. des Grafen von Egmont.
2856. Auf dem 4 des Grafen von Hochstratt.
2857. Auf einer langen Dafl, Herzog Carls von Lottringen Bischofen zu Metz Contrafeht.
2858. Ein Dafl darauf Maria Magdalena sitzendt, mit dem linggen Arm sich auf das grab
lainendt.
2859. Contrafeht der Ko¨nigin in Engellandt.
2860. Ob disem fenster ein Niderlenderin Staverse Vrou.
An dem 13. Pfeiler.
[...]
An dem 14. Pfeiler welcher der letst an der seitten.
2865. Khaijser Fridrichs des 3. Contrafeht in brustbildt.
2866. Ein Conterfeht eines Jungen kna¨bleins von 2 Jaren und etlich Monat, tregt ein Stigliz auf
der handt.
[fol. 196v]
Gegen Mittag.
2867. Dreij gleiche Dafeln, auf der ainen Herzogin Anthonia von Lottringen.
2868. Auf der andern Herzogin Catharina von Lottringen.
2869. Auf der 3. Herzogin Elisabeht von Lottringen.
2870. Vier gleiche Dafeln, auf der ersten ein nackhendt weibsbrustbildt mit einem schwarzen
bartt, dabeigeschriben Junckfraw Margreht von Lauffen.
2871. Auf der andern ein beclaidt weibsbrustbildt mit einem langen schwarzen bartt, auch
obgemelts Namens.
2872. Auf der 3. Junckhfraw Haleckha von L u¨tich auch gebartet.
2873. Auf der 4. Junckhfraw Catharina Konsel von Paris, haret und barttet uber das ganz
angesicht.
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[...]
[fol. 196r]
[...]
2880. Ein Da¨fl darauf ein Jung Ma¨dl von 9 Jaren, haret und barttet, darbeij dise schrifft: Puella
barbata Lusitana, Anno aetatis IX. Christi MDLXI.
[...]
An der Seitten gegen Nidergang.
2883. An den Pfeilern diser seitten nacheinander die Labores Herculis [...].
[fol. 197v]
Gegen Nidergang
An dem 1. Pfeijler
[...]
2887. Ober dem fenster nechst diß Pfeilers als brustbildt Homeri von o¨lfarben.
An dem 2 Pfeiler.
2888. Ein Dafl darauf Iudicium Paridis.
2889. Ein Dafl mit einer brenten darauf etliche flaschen und Kr u¨eg ineinander versetzt, soll
einem Menschen gesicht gleich sehen.
2890. Ob dem andern fenster in ainer Da¨fel die brustbildtnuß Aristotelis.
Ausser des Eingangs diser Seitten gegen Nidergang an der Wandt.
2891. Dreij gleichformige Dafeln, auf der ainen ein Conterfeht eines bluetg u¨rigen Mo¨rders,
Christof Froschamer genannt von Wa¨gingen aus dem Erzstifft Salzburg, welcher mit aigner
handt 345. Mo¨rdt, und uber das 400 Mo¨rdt mit seiner gesellschafft begangen, zu welß in ¨Oster-
reich von leben zum Todt gericht worden Anno 1579.
[...]
[fol. 198v]
An dem 3 Pfeiler
[...]
[fol. 198r]
[...]
2901. Ober dem fenster dises Pfeilers ein brustbildtnuß Saphonis.
An dem 4 Pfeiler.
[...]
[fol. 199v]
2909. Ob dem fenster die brustbildtnuß Francisci Petrarcha.
An dem 5 Pfeiler
[...]
2915. Ober dem fenster ein brustbildt Pithagora.
[fol. 199r]
An der Seitten.
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An dem 6. Pfeiler
2916. Contrafeht aines Alten Doctorn, von Albrecht D u¨rern gemahlet de Anno 1500.
2917. In einer Dafel der Glaub, Hoffnung und liebe in dreij frawen gestalt gemahlet.
2918. Contrafeht des Tu¨rckhisch Kaijsers Baiazet, welchen Tamerlanes der Scytier uberwun-
den und gefangen.
2919. Conterfeht Doctor Martin Luthers.
2920. Oben an dem fenster ein gemahlt brustbildt des Philosophi Simonidis.
2921. Ein brustbildt contrafetisch Boccatij.
An dem 7 Pfeiler
[...]
2928. Ob dem fenster Virgilij des Poeten brustbildt
[fol. 200v]
Gegegen [sic] Nidergang.
An dem 8 Pfeiler.
[...]
2934. Ober dem fenster das brustbildt Ovidij Nasonis.
[...]
Am 9 Pfeiler.
[...]
[fol. 200r]
[...]
2944. Ober dem fenster die bildtnuß Marci Catonis.
[...]
Am 10 Pfeiler.
[...]
[fol. 201v]
Gegen Nidergang
[...]
2951. Ein ander Conterfeht Frawen Cordula von Pienzenau gewesten Hofmaisterin im Frtl.
FrawenZimer alhie.
2952. Contrafeht Wolfgangen Bretschlaiffers Margr a¨fin Jacoba von Baden und Herzog Wil-
helms in Baijern des 4. Gemahls Hofmaister
[...]
2956. Ob dem fenster die bildtnuß Platonis hangendt.
Am 11 Pfeiler
[...]
[fol. 201r]
An der Seitten
[...]
2963. Ob dem fenster das brustbildt des Italianisch Poeten Dantis Aligeri.
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An dem 12. und Letsten Pfeiler diser Seitten.
[...]
[fol. 203r]
[...]
Folget daß Gemehl außer des Eingangs so in der Mitten der Kunstkamer an dem 4 Seitten ober
und under dem gesijmbs nacheinander angemacht. [...]
[...]
[fol. 207v]
[...]
An der underrister Zeill diser Seitten gegen Mittnacht von dem Eckh gegen Nidergang ange-
fangen.
[...]
[fol. 207r]
[...]
3086. Ko¨nig Hainrich in Franckhreich der ander.
3087. Catharina herrn Lorenzen Medices Tochter K o¨nig Hainrichs in Franckhreich des 2. ge-
mahl.
3088. Ein Franzo¨sin Madama de Tamps Ko¨nig Franciscen in Franckhreich Concubina.
[...]
[fol. 212v]
[...]
Folgt das Gemehl auf der Seitten gegen Mittag, [...].
[...]
[fol. 213v]
Gegen Mittag.
[...]
3215. Ein ander Dafel, darauf die Keu¨sche Susanna mit den alten buelern gemahlt.
[...]
Neben und an der Thu¨r welche auf den gang zu der Stallmaistereij hinausgeht.
[...]
3221. Contrafeht Laura Petrachi.
3222. Contrafeht Cossij
3223. Contrafeht Francisci Petrarcha.
[...]
[fol. 214v]
3230. Ein große lange Dafl mit einer Perspektif von Gebewen und einem schonem garten zu
vorderst die Hijstori von der Ko¨nigin von Saba welche Ko¨nig Salomon mit allerlaij schanck-
hung und gaben haimbgesucht.
3231. Ein Dafl von altem aber guetem Gemehl, darinen daß Panket Holofernis, welchem die
Judith nachdem er trunckhen worden, das haupt abgeschlagen.
3232. Auf einer Dafl die Hester, welche dem Ko¨nig Asuero den fueßfall thuet.
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3233. Ein ander Dafl darauf die Hijstoria der entleibung der ke u¨schen Lucretia Collatini Hauß-
frawen und die Coniuration Irer freu¨ndt, wider den Ko¨nig Tarquinium superbum.
3234. Ein Dafl darauf die Ro¨mische Hijstori des ungerechten urtls Apij Claudij, uber die
Junckhfrawen Virgineam und darauf erfolgte Aufrhur.
3235. Ein Dafl darauf ein feldleger vor einer Statt aus welcher ein Hauffen frawen dem feld-
herrn entgegen komen, in gestallt als hetten sie Ime ein hoch anligen oder f u¨rbitt demitiglich
fu¨rzubringen gemahlt im Jar 1529.
Folgen die stuck und Gemehl diser Seitten von dem Eckh gegen A u¨fgang bis zum Eckh gegen
Nidergang in der underisten Zeil.
[...]
[fol 216v]
Gegen Mittag
3255. Contrafeht freu¨lein Catharina Gra¨fin zu Helfenstain.
3256. Contrafeht freu¨lein Johanna Gra¨fin zu Sulz.
3257. Contrafeht Junckhfraw Judith Ho¨chkircherin.
3258. Contrafeht Junckhfrawen Agnes von Weittingen.
3259. Contrafeht Junckhfrawen Euphrosina Ramingin.
3260. Contrafeht J: Sophia von Raindorf.
3261. Contrafeht J: Anna von Fraunberg.
3262. Contrafeht J: Jacoba Hundin.
3263. Contrafeht J: Sophia Freijn von Parsperg
3264. Contrafeht J: Maria Botschin.
3265. Contrafeht J: Waldburg von Schellenberg.
3266. Contrafeht J: Regina Eijsenreichen.
3267. Contrafeht J: Jacoba Notthafftin.
3268. Contrafeht J: Cordula von Althhausen.
3269. Contrafeht J: Anna Maria Kunnin.
3270. Contrafeht J: Maria von Treuberg.
3271. Contrafeht J: Anna von Schellenberg.
3272. Contrafeht J: Elisabeht von Fels Closterfraw.
[fol. 216r]
An der Seitten
3273. Contrafeht J: Euphrosine Gra¨fin zu ¨Ottingen.
3274. Contrafeht J: Benigna Freijn von Lamberg.
3275. Contrafeht J: Anna Jacoba Lo¨schin.
3276. Contrafeht J: Helena von Konigstain.
3277. Contrafeht J: Susanna von Gumppenberg.
3278. Contrafeht J: Corona von Gumppenberg.
3279. Contrafeht J: Johanna Pernerin.
3280. Contrafeht J: Sijdonia Welzerin.
3281. Contrafeht J: Elisabeth Notthafftin.
3282. Contrafeht J: Gertraud von Fraunberg.
3283. Contrafeht J: Rosina Romingin.
3284. Contrafeht J: Ursula Notthafftin.
3285. Contrafeht J: Helenora von Clo¨ß.
3286. Contrafeht J: Elisabeht Gra¨fin von Hardeckh.
3287. Contrafeht J: Anastasia von Fraunberg.
3288. Contrafeht J: Jacobe von Bapenhaimb.
3289. Contrafeht J: Catharina von ¨Oberrhain.
3290. Contrafeht J: Felicitas von Fels.
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3291. Contrafeht J: Judiht von Schellenberg.
3292. Contrafeht J: Anna von Khu¨enach.
3293. Contrafeht J: Anna Kastala¨mpfin.
[fol. 217v]
Gegen Mittag [durchgestrichen]
3294. Contrafeht Frawen Anna von Bettschach.
3295. Contrafeht Frawen Elisabeht Gra¨fin von Fu¨rstenberg.
3296. Contrafeht Frawen Machtildes Herzogin in Baijrn.
3297. Contrafeht Margraf Philipertus von Baden Gemahl.
3298. Contrafeht Fraw Anna Erzherzogin zu ¨Osterreich, Herzog Albrechtes in Baijrn des .V.
Gemahl.
Folgt das Gemehl an der wandt gegen Nidergang, Oberhalb der leisten von dem Eckh gegen
Mittag angefangen.
[...]
B.11 Argote de Molina, Discurso sobre el Libro de la Monterı´a que
mando´ escreuir el muy alto y muy poderoso Rey Don Alonso de
Castilla, y de Leo´n, 1582, Auszug: Descriccio´n del Bosque y Casa
Real del Pardo
[...]
En la Casa labrada de Piedra Parda Barroquen˜a, con dos Corredores altos y baxos, el uno a
la entrada, y el otro a la frontera, y en las paredes de los lados se ven pintados dos Cı´rculos
en cada una que el uno muestra por la sombra del Sol las horas del Dı´a, y el otro las de los
Planetas. Todo el aposento baxo es de los Officiales de la casa, porque su Magestad siempre
se aposenta en lo alto della.
En la primera Sala alta se ven muchos Tableros y Lienc¸os de pintura: sobre la puerta esta´
pintado al Olio de mano del gran Ticiano, Ju´piter conuertido en Satiro, contemplando la belleza
de la hermosa Antiopa, que esta´ dormida.
Ve´ase ma´s adelante, de mano de Antonio Moro, dos retratos de dos muchachas, la una
Alemana que con el Cabello Rubio erizado, representa una estran˜a figura. La otra, que siendo
de poca edad, tenı´a la barua tan poblada de Cabellos, como tienen comu´nmente un hombre de
treynta an˜os. A esta sigue otra tabla del mismo Moro, del Retrato de un Folletero de Flandes,
que con gran Barriga, estran˜o rostro y Villanı´ssimo vestido, haze un marauilloso personaje,
con los instrumentos de su Officio y una Vieja y una hermosa que le lleuan a aderec¸ar sus
fuelles.
De mano de Hiero´nimo Bosco pintor de Flandes famoso, por los diparates de su pintura, se
ven ocho tablas la una dellas de un estran˜o muchacho que nascio´ en Alemania que siendo de
tres dı´as nacido, parescia de siete an˜os, que ayudado con feystimo talle y gesto, es figura de
mucha admiracio´n, a quien su madre esta´ emboluiendo en la mantilla. Las otras tablas son de
tentaciones de Sant Anto´n.
En la frontera se vee un lienc¸o al temple del retrato de Fonte Nebleu, casa de plazer de los
Reyes de Francia, de mucha admiracio´n y grandeza.
Aquı´ se ven los retratos de las fiestas y triunphos de Binz que la Reyna Marı´a, y los estados
de Flandes hizieron al Rey nuestro sen˜or, quando siendo prı´ncipe, passo´ a aquellos estados, de
quien Christo´ual Caluete destella, doctı´ssimamente escriuo´ un Itenerario llamado
”
El Viaje del
Prı´ncipe“, donde destas fiestas se haze memoria, y las puede ver el curioso lector.
Desta sala se passa an un Corredor, cuya vista descubre aquel espacioso Bosque, [...]. Vese
en este Corredor, pintado en lienc¸o, de mano de Antonio de las Vin˜as Flamenco, pintor valiente,
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las grandes Islas y tierras de Zelanda, con todas sus Villas, Puertos, Rı´os, Riberas y Diques,
con todo el Mar, que descubre el gran Reyno de Inglaterra.
En uno del los Corredores de dentro, esta´ la Capilla Real labrada de Estuco blanquissimo, y
en ella un Retablo del descendimiento del la Cruz, contrahecho a otro que su Magestad tiene
en Sant Lorenc¸o el Real, de mano de Maestre Miguel Pintor Flamenco, que la Reyna Marı´a
imbio´ a su Magestad de Louayna.
Del Corredor del Campo, se va a un aposento quadrado, el techo de qual esta´ pintado de
Prespetiua, de estranı´ssima pintura, de mano de Pelegrı´n, Vedriero de su Magestad, excellente
Mathema´tico y Reloxero.
Sobre la Chimenea desde aposento esta´ una tabla, donde se ve pintado el gran Duque Carlos
de Borgon˜a, que va a cac¸a con la Duquesa y sus Damas y Caualleros, vestidos todos de blanco,
con estran˜os trages y tocados, a la usanc¸a de quellos estados.
Adelante deste aposento esta´ otro labrado de Estuco, pintado todo de Prespetiua y compar-
timientos de color y forma de los Escritorios de encaxes de madera que traen de Aleman˜a. Y
cerrando la puerta, queda encubierta de tal maner con la pintura, que no se atina con su lugar.
De aquı´ se passa a la Sala Real de los Retratos de los Prı´ncipes, Damas y Caualleros sigui-
entes, por esta orden:
1. Inuictissimo Carlo quinto, Emperador de Alemania y Rey de Espan˜a . . . . . . . . . . . . . . . . . . T
2. La Emperatriz Don˜a Ysabel su muger . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . T
3. La Magestad Catholica del Rey Don Phelippe nuestro sen˜or, Rey de Espan˜a, segundo deste
nombre . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . T
4. Don˜a Cathalina [sic] Emperatriz de Alemania, muger de Maximiliano segundo deste nombre
. . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . AM
5. Don˜a Ionna Princesa de Portugal, Hija de Carlo quinto, muger del Prı´ncipe Don Juan . . AS
6. Don˜a Cathalina Reyna de Portugal, muger del Rey Don Ioan tercer . . . . . . . . . . . . . . . . . . AS
7. Don Ioan, Prı´ncipe de Portugal, Padre del Rey Don Sebastia´n . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .AM
8. Don Luys Infante de Portugal . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . AM
9. La Infanta don˜a Marı´a de Portugal . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . AM
10. Emanuel Philiberto, Duque de Saboya . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . T
11. Madama Margarita Inglesa . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .AM
12. Milora Dormer Inglesa, Duquesa de Feria . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . AM
13. La Condesa de Belduch . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . ML
14. La hija del Almirante de Inglaterra . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . ML
15. El Duque Dolfoch, hijo del Rey de Dinamarca . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . AM
16. Don Fernando Aluarez de Toledo, Gran Duque de Alba . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . T
17. Ruygomez de Sylua, Prı´ncipe de Eboli, Duque de Pastrana, Sumelier del Corps del Rey
Nuestro sen˜or . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . AM
18. Don Ioan de Benauides, Marque´s de Cortes . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .AM
19. Don Luys de Caruajal, Primoge´nito de la casa de Xodar . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . AM
20. Don Luys Me´ndez de Haro, Marque´s del Carpio . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . AS
21. Don Diego de Crodoua. Primer Cauallerizo de su Magestad . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . AS
22. Antonio Moro, Natural de Vtrec, ciudad en Olanda, Pintor famosı´ssimo, retratado de su
propria mano . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . AM
23. El sen˜or Don Iuan de Austria . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .AM
24. Don Carlos Prı´ncipe de Espan˜a Hijo del Rey Don Felipe nuestro seno˜r . . . . . . . . . . . . . . AS
25. Don˜a Ysabel Reyna de Espan˜a, tercera muger del Rey don Felipe nuestro sen˜or: hija de
Enrico segundo deste nombre, Rey de Francia, de mano de Sophonisba, Dama que truxo de
Francia, excellentı´ssima en retratar, sobre todos los Pintores desta edad . . . . . . . . . . . . . . . . . AS
26. Rodolfo Emperador de Alemania . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . AS
27. Ernesto su hermano, Archiduque de Austria . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . AS
28. Ticiano Pintor, el ma´s excelente de su tiempo, natural de Venecia, cuyo retrato se ve,
teniendo en sus manos otro con la ymagen del Rey Don Phelippe nuestro sen˜or . . . . . . . . . . . T
29. Mauricio Duque de Cleues [sic] . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . T
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30. Ioan Federico, Duque de Saxonia a quien rindio´ el Emperador Carlo quinto nuestro sen˜or
en Alemania . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . T
31. La Duquesa de Bauiera . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . T
32. La Duquesa de Lorena . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . T
33. La Condesa Palatina del Rin . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . T
34. Siete Infantas hijas del Emperador Don Fernando: Anna muger de Alberto, Duque de
Bauiera . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . T
35. Marı´a Duquesa de Gleues . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . T
36. Madalena, Monja . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . T
37. Catalina, muger de Segismundo Augusto Rey de Polonia . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . T
38. Leonor, Duquesa de Mantua, Bartuara . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . T
39. Baruara, Duquesa de Ferrera . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . T
40. Ioanna, muger de Cosme [sic] de Medicis, Duque de Florencia, de mano de vn valiente
pintor de Alemania . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . T
41. Fernando Archiduque de Austria, hermano del Emperador Maximiliano . . . . . . . . . . . . . AS
42. Carlo Archiduque de Austria, su hermano . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . AM
43. Maximiliano, segundo Emperador de Alemania . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . AM
44. Marı´a Reyna de Ungrı´a, muger de Ladislao rey de Ungrı´a, hermana del Emperador Carlo
quinto . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . AM
45. Leonor reyna de Francia, muger de Francisco, primero Rey de Francia, hermana del Em-
perador Carlo quinto . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . AM
Son todos estos retratos de vara y tercia de Grandeza, que descubren el cuerpo entero, poco
menos que hasta la rrodilla, los quales cercando en torno toda la sala, representa la piec¸a de
mayor magestad y ornato que su Magestad tiene. Los que van sen˜alados con esta letra T son
de mano de Ticiano. Y con letras A.M. de Antonio Moro. Y con A.S., de mano de Alonso
Sa´nchez Cuello Pintor famoso de su Magestad. Los de las letras M.L., son de Maestre Luca,
Pintor Flamenco, todos los mejores y ma´s celebrados Pintores de este tiempo. Veese por baxo
de estos retratos, dos de Stanislao Enano de su Magestad, de quien se a hecho memoria en este
libro. Y quatro al temple, de las Villas de Valladolid y Madrid y de las Ciudades de Londres
y Na´poles, con ocho tablas de pintura de las jornadas quel Emperador Carlos quinto nuestro
sen˜or, hizo en Alemania, de mano de Ioan de la Barua Longa, Flamenco, a quien dieron este
nombre, porque tenı´a la Barua de una vara y media de largo. De aquı´ se van a los aposentos
de los Reyes. Y a e´stos sigue el aposento de la Camarera, que esta´ pintado al fresco, de mano
de Bezerra, natural de Baec¸a, cuyo Pinzel igualo´ a los mejores pintores destos tiempos, y de
mano de Ioan Baptista Bergamasco, y Ro´mulo Italianos, donde se vee la historia de Perseo,
con muchas Tarjas a lo Romano, de admirabile pintura sobre Estuco. 1542
B.12 Nachlaßinventar des Erzherzogs Ferdinand II. von Tirol in Ruhe-
lust, Innsbruck und Ambras vom 30. Mai 1596, Auszu¨ge
[...]
Ruelust.
[...]
Hilzner alter stockh sambt dem neuen sal dabei:
Saal:
Diser sal ist mit nachfolgenden auf tuech gemalten ganzen bildern behengt:
Neben dem camin gegen der stubenthier kaiser Fridrich Barbarossa.
Am egg neben der thu¨er herzog Cosman von Florenncz.
Hernach zwen alte kinig von Arregona.
1542Zit. n.: KUSCHE 1991B, S. 15ff.
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Der landgraf von Ho¨ssen in aim kirres.
Herzog Vlrich von Wu¨rtemberg in ainer rosinfarben schauben.
Herr Conrad von Pemelberg in ainer landskhnechtr u¨stung.
Herr Geo¨rg von Freundtsperg in ainer landsknechtr u¨stung.
Auf aim grossen tuech don Joann de Austria, Marc Antoni Collona und Sebastian Venier in
iren ru¨stungen.
An der seiten gegen dem camin u¨ber:
Augustin Barbarigo.
Joann de Medici.
Constantinus Magnus.
Cristophorus Columnus.
Am egg neben der stiegen 2 stuckh unbekante conterfee.
Anthoni de Leua.
Andre Doria.
Barbarossa.
Scanderbeg.
Solimanus.
Kaiser Maximilian der Erste.
Kinig Phillip, seiner maj. etc. son.
Francisc Ganzaga.
Margues de Pascara.
Ob der sallthu¨er kinigin Maria von Vnngern prustbild.
Ober der stubenthier die alt kinigin von Frannkhreich und jeczig kinigin von Enngelannd brust-
bild.
Ober de thier gegen dem langen gang der Maultaschen prustbild.
[...]
Fu¨rstlicher durchlaucht lustgarten sambt den gengen und werchstetten:
Sa¨lele ob den werchstetten.
Ain zinener prunnen mit ainem gebirg von allerlei schenen handstainen.
Ain schene lange tafl mit eingelegten holz und kunstwerchen, darauf irer durchlaucht schild
und helmb, gar kunstlich von stainwerch zu Florencz eingefasst, zu irer durchlaucht begrebnus
geho¨rig.
Ain schene kunstliche orgl und instrument zuvorderist an der wand.
Auf baiden seiten des sa¨leles 18 quader auf deren jedem zwai frauenconterfee mit unterschid-
lichen drachten.
Zwelf lainstu¨el von eingelegtem holz.
Ain clains tischl.
Bei der thu¨r dieses sa¨leles steet das grosz eisene uhrwerch, so noch nit gar verfertigt.
[...]1543
B.13 Beschreibung des Damensaals von Schloß Ruhelust in Innsbruck
von Philipp Hainhofer, 1628
[...] vnd sonderlich in ain scho¨ne lange Galeriam gefu¨hret, so zu bay¨den seitten durchab fenster
hat, hoch vnd gar liecht ist, vnd der schreibtisch nit vebel hierin gestanden were, sintemalen
Ich aber vermerckht, daß Ihre Hochfrl Drlt. ihne lieber be y¨ sich in Ihrem sa¨a¨lin hetten, so hab
Ich auch dahin gerathen. Dahin dann, alß Ich wider zu Ihrer Drl. komen, der schluß gangen.
Die erwehnte Galeria ist durchauß scho¨n gemahlt, das pflaster mit glasierten brenten stainen
1543Zit. n. BOEHEIM 1888/89, Bd. 7/2, S. CCXXVIf., CCXLIf.
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gewu¨rflet, vnd gepfla¨stert, alß auch das sa¨a¨lin bey¨ Ihrer Drlt. stu¨blin vnd etliche andere Zim-
mer auf dise art, mit weissen, gelben vnd blawen quaderstainen gepfl a¨stert sein. Zwischen
den fensteren sind 36. scho¨ner frawen Conterfette, biß auf die kny¨e, lebensgro¨sse, allezeit
zwey¨ bey¨samen, in vnderschiedlicher nationen trachten vnd klaidungen (be y¨ welchen sonder-
lich auch die Augspurger alte frawen tracht ist) mit o¨hlfarben geconterfettet vnder etlichen
seind auf der mauren noch schrifften zu lesen, etliche aber sind gantz außgangen, die Jenigen,
so man noch lesen kan, haissen wie folget:
Leonora, Fridericj III. Rom: Imperatoris uxor, Doardi Portugalliae regis filia.
Maria, Maximilianj I. Rom: Imperatoris uxor, Caroli Burgundiae ducis filia.
Isabella, Caroli. V. Austriaci Rom: Impris: uxor, Emanuelis Portugalliae regis filiae.
Johanna, Caroli. V. Austriaci Rom: Impris: filia, Johannis Portugalliae regis uxor.
Lucretia, Fridericj Gonzagae Marchionis de Gazuolo uxor, marchionis d’Incisa filia.
Paula Martinenga, Horatij Gonzagae, marchionis de Sulferin, uxor.
Antonia Baucia, Principissa d’Incisa [sic], Joannis Franciscj Gonzagae, et primi comitis Ro-
tingi uxor.
Francisca Lisca [sic, sc. Flisca], Ludovicj Gonzagae et Rotingi comitis uxor, Joannis Aloijsij,
Bavariae [sic, sc. Lavaniae] comitis, filia.
Sara, Olivarij comitis de Arco filia, Horatij comitis de Arco uxor.
Isabella, Commitissa Bissariensis, Pompeij, Comitis ab aureo vellere vxor.
Marianna a` Wallenstain, Andreae Teufel, baronis in Gunderstorf, vxor.
Susanna a` Regensperg. N. Nusdoferi uxor.
Obenhero in diser gemahlten galeria sein eingefaßte compartimentj, in dieselben von o¨hlfarben
gemahlet, 75.laj emblemata, des menschen complexion vnd Inclination zu allerhand sachen,
von Jugent et aˆ cunabulis an biß in sein alter vnd biß in sein grab.
Vnnd ist dises wol aine scho¨ne, lustige, lange galeria, in welcher steht aine hu¨ltzine lange tafel
von gesottenem holtz mit figuren vnd allerlaj spilen eingelegt, alß bretspill, offne kartenspil,
schach, ho¨ll, oder vngetreuer nachbar; offen wu¨rffelspil, Creutzspil; gansspil, vnd ist dise tafel
gerichtet, das man wasser darauß springen kan machen, oder feurwerckh vnd rageten darauß
schiessen. [...]1544
B.14 Briefe des Bischofs Francesco Sporeno an Erzherzog Ferdinand II.
von Tirol, Rom 1591/92, Auszu¨ge
Brief vom 9. Ma¨rz 1591
Ser.mo Princeps Dni. Dni. mi Clem.a
De imaginibus Illustrium et spetiosarum mulierum de quibus V.S.C. in literis datis sub vi-
gesimo sexsto die Februarij scribit noverit V.S.C. quod ad vium non facile et a quocunque
haberi posunt propterea Ill.mus Cardinalis Sfortia sumpsit hanc provintiam et procuravit dili-
genter pingi quem pluries selicitani et ieri potissime qui respondit propterea diferri eo quod
valde dificulter presentia dictarum mulierum haberi potest; sperat tamen intra paucos dies pre-
fatas imagines confectas fore Cardinalis quoque de Monte idem promisit se facturum Florentia
solicitus ero ut V.S.C. quanto citius transmittere posim; [...]1545
1544Zit. n. DOERING 1901, S. 38f.
1545TLA, Innsbruck, Ferdinandea, Position 150, 9./19. Ma¨rz 1591.
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Brief vom 14. September 1591
[...] Non pretermittam quin V.S.C. hum.a dicam quod quantum spectat ad efigies seu Retrattos
illarum mulierum solicitus omnino fui nec tamen [...] consequi potui, demandavi Francisco
Tertio pictori et servo olim V.S.C. nunc Roma comoranti ut si vel furtim pingere posset dictas
mulieres omnino id prestaret qui dixit adhibita omni diligentia nihil boni fecisse vel facere
potuisse, et omni hum.ta deoscularis regijs V.S.C. manibus oro Dominum Deum pro longeva
salute V.S.C. Dns. Car.lis ab Altemps promisit se mihi daturum intra paucos dies efigiem sue
Nurus V. Ducisse Galesij et Suviani que est oriunda ex Ill.ma Familia Ursina Data Roma xijij
sept.ris MDLXXXXJ1546
Brief vom 7. Ma¨rz 1592
[...] Denique post longum tempus feminas tres has imagines seu Retrattos colegi quos et hu-
milima V.S.C. mitto nec alios omni diligentia adhibita habere potui, [...] 1547
B.15 Nachlaßinventar des Kardinals Francesco Maria del Monte von
1627, Auszug
[...]
[fol. 582v]
Nella terza stanza a` mano dritta.
Un’Ritratto di una Donna con Cornice negra alto Palmi cinque.
Un Quadro con un’huomo che suona il leuto di Michel Angelo da Caravaggio con Cornice
negra di palmi sei.
[fol. 583r]
Un’altro ritratto di una Donna con Cornice negra alto palmi tre.
Un’Monte Parnaso dell’Antiveduto con Cornice negra Indorata, e rabescata di Palmi otto.
Un’Ritratto di Madama di Mantova con Cornice negra alta palmi tre 1/2.
Un’Ritratto della Principessa d’Urbino con Cornice negra alta palmi cinque.
Un’Ritratto di Maria Regina di Francia senza Cornice di palmi doi.
Un’ Quadro dell’Infanta di Spagna con Cornice negra alta Palmi sei.
Un’Quadro di Margarita Regina di Spagna senza Cornice alta palmi tre.
Un’Ritratto di una Donna con Cornice negra alto palmi tre.
Un Quadro di Musica con Cornice di noce, alto palmi quattro, e mezzo.
Un’Ritratto di Donna Verginia Feltria de Revera con Cornice di pero di palmi tre.
Un’Ritratto di Lavinia Feltria con Cornice negra alto palmi tre.
Un’Quadro con una Musica di Gilardo Fiammengo con Cornice negra alto palmi sei, longo
palmi otto.
Un Quadro dell’Imperatrice Leonora senza Cornice alto palmi cinque.
Un’Quadro con una Musica di mano dell’Antiveduto con Cornice negra longo Palmi sei, alto
palmi cinque.
Una Lucretia Romana in terra con Cornice nera alta palmi sei 1/2. 1548
1546TLA, Innsbruck, Ferdinandea, Position 150, 14. September 1591.
1547TLA, Innsbruck, Ferdinandea, Position 150, 7. Ma¨rz 1592.
1548Zit. n. FROMMEL 1971, S. 36.
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B.16 Inventar des Alca´zar in Madrid von 1686, Galerı´a del Mediodı´a,
Auszug
[Nr. 219-230] Doze Pinturas de Doze emperadores Romanos de aˆ vara y quarta en quadro de
mano del Tic¸iano, y estas y las demas Pinturas de esta pieza tienen Marcos negros.
[Nr. 231] Otro Retrato del mismo taman˜o de vn Embajador de Alemania de mano de Tintoreto.
[Nr. 232-233] Otros dos Retratos, de vn hombre con vna cadenilla de oro, y otro de vna muger
de mano de Tintoreto.
[Nr. 234-241] Ocho Cavezas Retratos de Venecianas en ocho quadros de a dos terc¸ias de mano
de Tintoreto.
[Nr. 242-247] Seis Retratos medios cuerpos de a vara de alto y tres quartas de ancho de mano
del Ticiano.
[Nr. 248] Una pintura de Dos varas de largo y vara y media de alto el Arca de Noe de mano de
Basan el Viejo.
[Nr. 249] Otro de vara y media de alto casi en quadro de vn Retrato del Duque de ferrara con
vn perro de mano de Tic¸iano.
[Nr. 250] Otra Pintura de dos varas de largo y vara y media de alto la Istoria del Moyses quando
leuanto la serpiente de metal de mano de Pablo Rubenes.
[Nr. 251] Otra de dos varas y quarta de alto de vn Retrato del S or Rey Dn Phelipe Segundo
Armado cuerpo entero de mano de Tic¸iano.
[Nr. 252] Otra de vara y media de alto y tres quartas de ancho vn Retrato de vna Donzella con
vn perrillo de mano de Pablo Verones.
[Nr. 253] Otra de vara y quarta en quadro de vn Dux de Benec¸ia de mano de Tintoreto.
[Nr. 254] Otra de vara y media de alto y vara de ancho del S or Emperador Carlos quinto de
mano del Tic¸iano.
[Nr. 255] Otra de dos varas y media de alto y dos y quarta de ancho la fabula de Aurea de mano
de Pablo Verones.
[Nr. 256] Una Caveza del Retrato de Rafael de Urbina de su mano de media vara en quadro.
[Nr. 257] Otra del mismo taman˜o Retrato del Alonso Sanchez con un cuellec¸ito, y de su mano.
[Nr. 258] Otra del mismo taman˜o de vn Retrato de mano no conoc¸ida.
[Nr. 259] Un Retrato de Erasmo filosofo, de media vara en quadro de mano de Alberto Durero.
[Nr. 260] Otra caueza del mismo taman˜o de vna Veneciana de mano de Tintoreto.
[Nr. 261] Otra pintura de Vara y quarta de alto y quarta de ancho vn Pais, embutida en la Pared
de mano del Tic¸iano.
[Nr. 262] Otra de vara y quarta de alto y vara de ancho de vn Retrato de vna Dama con vna
ropa de Martas y vna gorrilla negra de mano del Tic¸iano.
[Nr. 263] Otro Retrato de Vara y quarta de alto en quadro de vn Viejo con vna Gorrilla negra
sentada en vna silla de costillas de mano de Tintoretto.
[Nr. 264] Una Pintura de vara y quarta de alto en tabla de la Duquesa de Alua de mano del
Tic¸iano.
[Nr. 265] Otra de vara de alto y tres quartas de ancho de vna muger de mano de Leonardo de
Abinzi.
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[Nr. 266] Otra de Dos varas y media de alto y dos de ancho de Santa Magarita con el Dragon
de mano del Tic¸iano.
[Nr. 267] Otra de vara y quarta de alto y vara y media de largo de vn Retrato de vna Benec¸iana
sentada en vna silla de mano de Tintoreto.
[Nr. 268] Otra de vara y media de ancho y vara y quarta de alto de nr¯a sen˜ora el nin˜o, S n Joseph,
y Sta Lucia con vnas Palmas de mano de Pablo Verones.
[Nr. 269] Otra de Vara y quarta de alto cassi en quadro de vna Nimfa con vn Espejo en la mano,
y vn Angel que tiene vna Vela de mano de Pablo Verones.
[Nr. 270] Otra de vara de alto y tres quartas de ancho vn Retrato de vna muger, de mano de
Cassimiano.
[Nr. 271] Otra de vara y quarta de alto de vna Benec¸iana folladas las mangas de mano del
Tic¸iano.
[Nr. 272] Otras de dos varas y media de alto y dos de ancho la fabula de Adonis y Venus de
mano de Pablo Verones.
[Nr. 273] Otra de Vara y quarta en quadro de vn Retrato de Lanzgraue de mano del Tic¸iano.
[Nr. 274] Otra Pintura de media vara de alto y vn pie de ancho el mismo Retrato del Tic¸iano y
de su mano.
[Nr. 275] Otro del mismo taman˜o de vn viejo de mano de Tintoreto.
[Nr. 276] Otro del mismo taman˜o de Tintoreto.
[Nr. 277] Otra de Dos varas y media de alto y dos de ancho de vna fabula de mano de Pablo
Verones.
[Nr. 278] Otra de vara y quarta de alto y vara de ancho de vn Retrato de la muger del S or Cobos
de mano del Tic¸iano.
[Nr. 279] Otra Caueza de Tintoreto con vnas martas.
[Nr. 280] Otra Pintura de vara y quarta de alto y vara de ancho de vn Retrato de la sr a Emperatriz
de mano del Tic¸iano.
[Nr. 281] Otra de vara y media de alto de vn Retrato de el s or Ynfante Dn Fernando Hermano
del sor Emperador Carlos quinto de mano del Tic¸iano.
[Nr. 282] Otra de vara y quarta de alto y vara de ancho de vn Retrato de una Venec¸iana vestida
de blanco de mano del Tic¸iano.
[Nr. 283] Otra de media vara de alto en quadro de vna Caueza de vna muger de mano de
Tintoreto.
[Nr. 284] Otra de vara y quarta de alto y terc¸ia de ancho de vn Pais de mano del Tic¸iano.
[Nr. 285] Otra de dos varas de largo y vara y media de ancho nuestra sen˜ora con san Joseph
san Jorge y otras santas de mano de Rubenes.
[Nr. 286] Otra del mismo taman˜o des Moyses quando le sacaron del Rio Nilo de mano de Pablo
Verones.
[Nr. 287] Un Retrato al natural del Sor Emperador Carlos Quinto con vna ropa blanca, y vn
perro, de mano del Tic¸iano.
[Nr. 288] Otro Retrato de El Duque de Urbino con vna mano sobre vn tiro de Artilleria de
mano de el Tic¸iano.1549
1549Zit. n. BOTTINEAU 1956-58, Bd. 60, S. 151-159.
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B.17 Inventar der Villa Artimino vom 10. Ma¨rz 1608 [sc. 1609], Auszu¨ge
(Gema¨lde)
[fol. 14v]
Segue l’Inventario de’ mobili del d.o Ill.mo et Ecc.mo Sig.r Don Francesco notato a¯cora al libro
dell’Inventarij [...] della Villa, et Palazzo d’Artimino a di 10 di Marzo 1608.
Primo salone a` terreno d.o del Rione.
[...]
[fol. 26r]
Segue in detta [sc. prima] Camera [verso il Poggio di d. o Salone di S.A.S.].
[...]
Dua quadri grandi in tela ritrattovi al naturale in uno il Gran. D. Ferdinando e nell’altro Ma-
dama Ser.ma con adornamenti neri filettati d’oro.
Uno quadretto intero senza ornam.to dipinto intero il Principe d’Urbino con una balestra in
mano.
Sei quadri in tela di Braccio dipintovi 6. gentildonne Fiorentine con sue cornice nere filettate
d’oro.
Quattro quadri grandi in tela drentovi dipintovi paesi e passatempi di Fiand. a con loro
ornamen.ti neri filettati di oro.
[...]
[fol. 27v]
Seconda Cam.a in sud.o piano di S.A.S.
[...]
Un quadretto da capo a` letto in una piastra di rame dipintovi la Nativita` di N.S. di mano del
Bronzino con sua cornice d’ebano, con sua cortina di ermesino rosso guarnita di frangie d’oro,
e seta rossa.
[...]
[fol. 27r]
[...]
Dua quadri grandi in tela drentovi dipinto al naturale in uno il Re` di Francia et nell’altro la
Regina di Francia con ornamenti neri filettati di oro.
Cinque ritratti cioe` quadri di Braccio di cinque Donne Fiorentine con loro ornamenti filettati
d’oro.
[fol. 28v]
Tre` quadri in tela dipintovi paesi di Fiandra con ornamenti neri e oro.
Uno quadro grande in tavola storia d’Orfeo con diversi animali oranamento di noce.
Terza Camera [...].
[...]
Uno quadretto in piastra di rame da capo a` letto con colonne di pietra mistia a` fronte spicio
drentovi dipinto la testa di N.S. con l’ornamento di legno nero.
[...]
460 Anhang B
[fol. 28r]
[...]
Tre` quadri grandi in tela dipintovi drento al na¯le in uno Carlo quinto, nell’altro Filippo vecchio
Re` di Spagna [In margine: e nell’altro Filippo Giovane Re di Spagna ...] con loro ornamenti
dipinti di nero, e filettati di oro.
Sette quadri di Braccio in tela dipintovi sin al busto gentildonne Fiorentine con loro ornamenti
dipinti di nero filettati d’oro.
[fol. 29v]
Quattro quadri grandi in tela dipintovi paesi, e passate¯pi di Fiandra con ornamenti neri filettati
d’oro.
[...]
[fol. 31r]
[...]
Salotto detto il Ricetto del Poggiolo.
[...]
[fol. 32v]
[...]
Uno quadro in tavola di Braccio 2/3 e Braccio 1/2 drentovi dipinto il S. r Gio: de Medici armato
di .... adornamento di noce, e tocco di oro.
Dua quadri grandi in tela e ritrattovi al na¯le in uno la Duch. sa di Baviera, e nell’altro il Conte
di Valdemonte fratello di Mad.ma con ornam.ti neri filettati d’oro.
Sette quadri in tela di Braccio dipintovi dre¯to il ritratto di Gentildonne Fiorentine con orna-
menti neri filettati d’oro.
Quattro quadri grandi in tela di paesi, e passatempi di Fiand. a con ornam.ti neri filettati d’oro.
[...]
Camera dello sta¯zino della Porcellana al piano di d.o salone.
[...]
[fol. 33v]
[...]
Tre` quadri grandi drento dipintovi in tela in uno il Ritratto intero della Duchessa di Ferrara,
et in un altro il Duca di Loreno, e nell’altro la Principessa di Mantova sua moglie con loro
ornam.ti neri filettati d’oro.
Sette quadri di Braccio in tela di piu` donne Romane dipintevi drento con loro ornamenti neri
filettati d’oro.
Quattro quadri grandi in tela di paesi e passatempi di Fiandra con ornam. ti filettati d’oro.
[...]
[fol. 34r]
[...]
Camera del letto bello.
[...]
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[fol. 35v]
[...]
Uno quadretto da capo a` letto in tavola, dipintovi un San’ Giova¯ni nel deserto con una Cotola
in mano che riceva l’acqua da una pietra con ornamento [...].
[...]
[fol. 35r]
[...]
Dua quadri grandi in tela dipinti al naturale ch’e` in uno la moglie, et un figliolo dell’Ecc. mo
Sig.r Don Virginio Orsini, e nell’altro la Marchesa di Caravaggio sua sorella con adornamenti
neri filettati d’oro.
Sei quadri in tela di Braccio dipintovi sei donne Romane con sua ornamenti di nero filettati
d’oro.
Quattro quadri grandi in tela di caccie dipinte, et altri passate¯pi di Fiand. a con ornamti neri
filettati di oro.
Ultima cam.a di d.o p.o piano verso l’Ambrogiana vocato dell’Ecc. mo Prencipe Don Francesco.
[...]
[fol. 36v]
[...]
Un quadro in tavola, dipintovi la Madonna Sant. ma a` sedere, il N.S. e S. Gio: si crede di mano
di Raffaello da Urbino con suo ornam. to di noce intagliato con un filetto d’oro, et sua cortina
di taffetta vecchia.
Un altro quadro in tavola drentovi la Madonna con il N.S. in collo di mano di buon pittore,
antica con ornamento intagliato, et e` dorato, e dipinto.
Un quadro grande in tavola dipintovi una donna quasi che al naturale significata per la Virtu`
con ornam.to nero filettato d’oro.
[fol. 36r]
Uno quadro grande in tela drentovi dipinta la Regina di Inghilterra con ornam. to filettato d’oro.
Quattro quadri grandi [?] in tela di Braccio dipintovi drento quattro Gentildonne Romane con
loro ornamenti neri filettati di oro.
Quattro quadri grandi in tela, di caccie et altri passate¯pi di Fiand. a con loro ornam.ti neri filettati
d’oro.
Altro salone verso l’Ambrogiana del p.o Piano.
[...]
Diciasette quadri a` mezza luna di guerre di Fiand.a in tela dipinte scaram.e e guerre seguite in
diversi luoghi della Fiand.a, et Italia delle lunette della volta di d.o salone.
[fol. 37v]
Sei quadri in tela di Braccia 1 1/2 entrovi dipinto il ritratto di Gentildonne di Napoli con
ornamenti neri filettati d’oro.
Sei quadri grandi in tela drentovi dipinto storie e guer. e del testamento vecchio seguite nel
tempo di Moise´ con adornamenti neri filettati di oro.
[...]
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Nella Camera delle Vedove.
[...]
[fol. 37r]
[...]
Uno quadretto per a` capo a` letto drentovi dipinto la testa della Mad. a con ornam.to di 2 colo¯nine
di pietra mistia e fronti spizi con messi di madre perla.
[...]
Uno quadro grande in tela dipintovi un bacco con ornamento nero, filettato d’oro.
[...]
Uno quadretto di stampa colorita, e miniata di una battaglia di turchi, e mori con elefanti con
sua cornice di legno dipinto.
[fol. 38v]
Cinque quadri di Braccio dipintovi cinque vedove Fior.ne Gentildonne con sua ornamenti neri
filettati di oro.
Un quadro grande in tela un paese di Fiandra con suo ornam. to nero.
[...]
Nella seconda Cam.a d.a delle Vedove.
[...]
Un quadretto p¯lo per a` capo a` letto drentovi dipinto S. Francesco con adornamento con due
collonnine di pietra mistia e fronte spitio, e altro tt.o conmesso di altre pietre e lavorate e
dipinte con oro macia.to.
[...]
[fol. 38r]
[...]
Un quadro in tela di Braccia 1 1/2 drentovi dipinto un S. Gio: con adornamento di granatiglio.
Nove quadri in tela di Braccio dipintovi drento 9. Gentild. e Fior.ne con ornamento nero filettato
d’oro.
Dua disegni in quadretti in carta, e coloriti di mano di Ber. no Puccietti fatti per il paliotto della
Cappella ch e` una senz’ornam.to, e l’altro con cornicette nere.
[...]
Terza Camera delle Vedove.
[...]
[fol. 39v]
[...]
Un quadretto da capo al letto drentovi dipinto la testa di N.S. con adornam. to di legno nero
lavorato di oro macinato con sue colonnette di marmo mistio a` Frontesp. o co¯messo.
Uno quadro grande in tela alto Braccia 2. largo Braccia 1 3/4 drentovi dipinto Fed. co [In mar-
gine: Duca] di Virte¯borgo con adornam. to nero.
Dua quadri di Braccio in tela drentovi il ritratto di Ludovico, e Gio: figli di d. o Virte¯berg con
adornam.ti neri con oro.
Dokumentation 463
Uno quadro grande in tela alto Braccia 2. largo Braccia 1 3/4 dipintovi drento il Card. le di
Loreno con ornam.to nero.
Uno quadro grande in tela drentovi dipinto il ritrat. o della moglie del Re` Filippo Vecchio con
adornam.to nero.
Tre quadri di Braccio in tela dipintovi drento 3. Gentildo¯ne Fiorentine con ornamenti neri
filettati di oro.
Un quadretto in tela sopra un asse di Braccio 2/3 alto largo 3/4 drentovi dipinto una S. ta Maria
Mad.na con Angioliono di mano di buon Pittore con ornamento nero filettato di oro.
[...]1550
B.18 Liste der Bellezze di Artimino nach Entstehungszeit und heutigem
Bestand
In Archivalien belegte Portra¨tlieferungen nach Artimino:
19. Mai 1599: 3 Portra¨ts: Clarice Ridolfi Altoviti, Fiammetta Capponi,
”
Dama bolgonese, S.ra
Ruina“.
12. Oktober 1600: 5 Portra¨ts von Florentiner Damen.
19. Juli 1601: 20 Portra¨ts von Florentiner Damen.
1. Juli 1603:
”
una Sig:ra Romana“,
”
gentildonna di casa Ruina bolognese“ [Zugeho¨rigkeit
nicht sicher]
3. September 1603: 6 Portra¨ts von Damen aus Neapel [vgl. u. die entsprechende Bezahlung an
Achille Granre].
22. Mai 1604: 2 Portra¨ts, darunter Ginevra Gonzaga Principessa di Spure.
10. September 1604: 3 Portra¨ts.
19. Juni 1606: 2 Portra¨ts: Ludovica Antinori, Maria Pucci [Ic 726].
26. Juni 1606: 4 Portra¨ts: Cassandra dei Bardi ne’ Capponi, Maddalena Strozzi ne’ Bardi [Ic
735], Costanza Lioni ne’ Ricci [Ic 719], Alessandra Carletti ne’ Vieri.
8. August 1606: Portra¨t der Settimia Magalotti.
11. November 1606: 3 Portr a¨ts: Lisabetta Bonvisi di Lucca [Ic 694], Costanza Lioni ne’ Ricci,
Cassandra Bardi ne’ Capponi [2 Kopien nach Gema¨lden, die am 26. Juni 1606 abgeliefert
wurden (s.o.)].1551
Bezahlungen an Achille Granre fu¨r Damenportra¨ts:
29. November 1602: 6 Portr a¨ts ro¨mischer Damen.
24. Dezember 1602: 2 Portra¨ts.
7. Februar 1603: 4 Portra¨ts, darunter
”
Signora Clera“.
29. August 1603: 6 Portra¨ts von Damen aus Neapel.
4. September 1604: Bezahlung fu¨r Kopien nach Portra¨ts.1552
1550ASF, Florenz, Misc. Medicea 385 Ins. 2a, fol. 14v, 26v-39v.
1551Vgl. CHAPPELL 1981, S. 61ff., auf der Basis von ASF, Guardaroba. – Katalognummern in eckigen Klammern
verweisen auf in den Uffizien erhaltene Gema¨lde (UFFIZI KAT. 1979).
1552Ebd.
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Verzeichnis der Namen der Dargestellten auf den in Florenz, Chambe´ry
und Douai erhaltenen Bildern:
Bonvisi, Elisabetta
Borgherini, Morella
Buonaparte, Isabella
Buonguglielmi Montauti, Isabella
Buonromei ne’ Quaratesi, Maria
Capponi ne’ Falconieri, Dianora
Capponi ne’ Minorbetti, Ottavia
Capponi ne’ Pecori, Maria
Caraffa, Belluccia, duchessa di Cerce
Carnesecchi fu negli Strozzi, Maddalena
Carnesecchi fu ne’ Nasi, Lucrezia
Carnesecchi ne’ Rucellai, Maria
Castro, Contessa di
Cupis Conti, Clelia
Dei negli Scarlatti, Caterina
Del Riccio negli Albizi, Selvaggia
De Rossi, Porzia
Franchi ne’ Pecori, Orinzia
Gaetani ne’ Galilei, Clarice
Grazzini ne’ Corbinelli, Maddalena
Guadagni ne’ Salviati, Cassandra
Lioni ne’ Ricci, Costanza
Mancini ne’ Tortori, Lucrezia
Medici fu ne’ Capponi, Maddalena
Palmerini nei Naccetti, Elisabetta
Pilli ne’ Galilei, Maddalena
Pucci da Scorno, Maria
Pucci nei Gherardesca, Lucrezia
Ricasoli del Conte a San Secondo, Lucrezia
Ricasoli negli Zanchini, Lucrezia
Saminiati ne’ Medici, Costanza
Spinelli, Emilia
Strozzi ne’ Bardi, Maddalena
Strozzi negli Strozzi, Caterina
Strozzi negli Strozzi, Maria
Vivai ne’ Cepperelli, Camilla1553
B.19 Korrespondenz zu den Portra¨tauftra¨gen des Frans Pourbus d.J. in
Neapel sowie zu weiteren Portra¨tlieferungen, 1607-09
Brief des Vincenzo I. Gonzaga an Frans Pourbus d.J. vom 2. August 1607:
[...] Al signor Principe di San Severo scriviamo che nel tempo che occorrera` trattenervi a
Napoli vi faccia haver comodita` di ritrar alcune Dame delle piu` belle di quella citta` nel che vi
incarichiamo usar ogni diligenza e brevita`: sicuro che farete cosa grattisima, et in quello che
potesse mancar il Principe, procurareti con Don Ottavio di far in maniera che ci portiate in
1553Abgesehen von Isabella Buonguglielmi Montauti (Muse´e de Douai, Inv.Nr. 1194) s¨amtlich in den Uffizien (UFFIZI
KAT. 1979, Kat.Nr. Ic 694-Ic 740); in Chambe´ry eine Fassung von Ottavia Capponi Minerbetti und eine unbekannte
Dame (Muse´e des Beaux Arts, Inv.Nr. 138, 831).
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questo genere qualche cosa esquisita [...]1554
Brief des Ottavio Gentili an Vincenzo I. Gonzaga vom 4. September 1607:
[...] Quando sara` in essere di poter andare a volta, saremo insieme a veder li quadri et anco
dal Sr Principe di San Severo, et tra se et io, vedremo che V.A. restı` servita di quel maggior
numero di ritrati che ne nostra` far il sr Francesco [sc. Pourbus]. Vi e` qui un altro fiamengo che
li ha` fatti quasi tutti, pero` si faranno veder dal sudetto a poi si fara` relatione a V.A. se le vora`
[...]1555
Brief des Ottavio Gentili an Vincenzo I. Gonzaga vom 15. September 1607:
[...] Il fiamingo non e` ancor libero di febre. Ha pero` visto li ritrati di alcune dame principali
che a facto questo altro fiamengo che habbia qui, et dice che sariano buoni per il camerino
di V.A. quando lui non potesse far li originali [...] Ha visto ancora qualche cosa di buono di
Michel Angelo Caravaggio che ha fatto qui, che si venderano. [...] 1556
Brief des Frans Pourbus d.J. an Vincenzo I. Gonzaga vom 25. September
1607:
[...] Pero` grazia del signor Iddio io mi retrovo ora del tutto netto di febre, ma fiacco et debole
con poco fiato, si che non ho potuto ancora operar cosa alcuna intorno i retratti che V.A.
desidera, mi sforzaro` pero` quanto prima potro` di mettervi la mano et far almeno quello che
V.A. accenna per ultima sua a D. Ottavio et anco qualche altra, se la commodita` delle dame
corrispondera` al poco tempo ch’io ho de restar qua, quelle che sono tenute per belle sono in
poco numero, et la copia di esse se potranno havere di mano d’un fiamengo valent huomo, che
li ha quasi tutti, et io no trattato seco del prezzo, ma non vuol manco de 10 ducati del pezzo
della grandezza di quelli del camerino. Se a V.A. parera` poi di fare quella spesa, io so che ella
restera` servita assai bene, et che in Napoli da niun altro potrebbe esser servito meglio [...] 1557
Brief des Ottavio Gentili an Vincenzo I. Gonzaga vom 16. Oktober 1607:
[...] Ma intanto il pittore non perde tempo perche` va facendo qualche ritratto se bene con
grandissima difficulta` si possono havere, pure il signor principe di San Severo con la signora
sua Sorella vano facendo che possono. Per ancora non si e` fatto quello che mi scrisse il signor
Chieppio che V.A. desiderava ma si havra` perche lei desidera di esser fatta, ma bisogna andar
molto cauto per la gelosia del marito. [...]1558
Brief des Ottavio Gentili an Vincenzo I. Gonzaga vom 20. November 1607:
[...] Doppo di haver usate tutte quelle diligenze possibili per che V.A. restasse servita del
ritratto che particolarmente V.A. bramava, finalmente quando pensava di haverne persa ogni
speranza, si e` fatto con arte di chi desiderava che V.A. l’havesse. Come sia passato questo fatto
non ho ancora potuto intender bene [...] Ma sia come si voglia, il ritratto si mandara` insieme
con li altri fatti che saranno, quali pero` non manco di solicitare. [...] 1559
1554Zit. n. BASCHET 1868, S. 445, Anm. 1.
1555Zit. n. ebd., S. 446, Anm. 4.
1556Zit. n. ebd., S. 447, Anm. 1.
1557Zit. n. ebd., S. 448, Anm. 1.
1558Zit. n. ebd., S. 449, Anm. 3.
1559Zit. n. ebd., S. 450, Anm. 2.
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Brief des Ottavio Gentili an Annibale Chieppio vom 1. Januar 1608:
[...] Desidera il pittore una gratia da S.A. et e` che quello della Signora donna Emilia Spinelli,
non si sapesse che lui l’habbia fatto per la proibitione grande che gliene ha fatto suo marito,
che non ne facesse copia [...]1560
Brief des Ottavio Gentili an Annibale Chieppio vom 22. Januar 1608:
[...] Mando con questo ordinario li ritratti qualli credo saranno di gusto a S.A. perche` sono
fatti con grandissima diligentia et quello della Signora D. E.... e` naturalissimo, ma non l’hano
voluto lasciar per manco di scudi 30 e se nel auenire S.A. ne uora` delli altri, perche` ogni giorno
ui sono signore che procurano di farsi ritrarre essendo passata questa uoce fra loro uogliono
scudi 13 l’uno, quando ui sara` comodita` di parlare con la S. ra D. E.... lo faro` subito ma adesso
sta ritirata a Pozolo per gelosia che il marito ha hauuto del signor cardinale Montalto quale
stara` qui tutto questo Carneuale, potra` ancor V.S. dire a S.A. che la Signora Donna Catterina
Ortiz, il ritratto della quale sara` in questi: intese che il suo ritratto doueua uenire costa` subito
mando` per il pittore et uolse esser ritratta di nouo nella maniera, come sta in quella uesta bianca
mostrando di hauer particolar gusto di esser ancor lei fra questo numero [...] 1561
Brief des Antonio Loffredi an Vincenzo I. Gonzaga vom 4. November 1609
u¨ber weitere Damenportra¨ts und die mangelnde Qualita¨t des Malers:
[...] e con tutto cio` non senza far torto a queste dame di quel che la Natura gli ha concesso
[...]1562
B.20 Inventar der Northumberland-Sammlung von 1671, Auszu¨ge ohne
Wertangaben
[fol. 67v]
A Note of the Pictures att Northumberland House, taken and appraised by M. r Symon Stone
The 30.th of June 1671
[...]
[fol. 68r]
[...]
[14] The Lady Devonshire by V:Dyke
[15] The Countess of Newport by V:Dyke
[16] M.rs Murray done by Van Dyke
[17] M.rs Porter done by Van Dyke
[fol. 68v]
[...]
[21] The Countess of Bedford by V:Dyke
[22] The Lord Henry Percy, by V:Dyke
[23] Three long Pictures coppyed after Polidore
[24] The Lady Sunderland, by V:Dyke
[25] Two Pictures of the Countesse of Carlisle, Done by Van Dyke
[26] The Countess of Northumberlands Picture in Water Colors, done by Hodgskine
1560Zit. n. BERTOLOTTI 1885, S. 45.
1561Zit. n. ebd., S. 46.
1562Zit. n. ebd.
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[...]
[fol. 70r]
[...]
[55] A Coppy after Polidore Done upon Board the Story is Psiche lying upon a Rock
[...]1563
B.21 Inventareintra¨ge und weitere Dokumente zu den Windsor und
Hampton Court Beauties
Inventar von Jakob, Duke von York, 1671-74, Auszu¨ge
[fol. 1v]
Goods of his Roy:ll Highnesse the Duke of Yorke in the custody and Charge of Philipp Kin-
nersley Yeoman of his R:ll Highnesse wardrobe of Beds: the first of June 1674
[Tapisserien]
[fol. 2v]
Rich Beds apparelles
[...]
[fol. 5v]
Cloathes of State
[...]
[fol. 5r]
Chayres Stooles & Cushions, without furniture and skreens
[...]
[fol. 6r]
Furniture of Roomes constantly up
Duches’s green Clossett att Whitehall
[...]
Duchesses stool Roome
[...]
Groom of the Bedchambers Roome
[...]
Dukes stool Roome at Whitehall
[...]
Duchesses Clossett at St James’s
[...]
The great Bedchamber
Hung round with Dutch guylt leather
1563Zit. n. WOOD 1994, S. 304f.
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[fol. 7v]
Dukes yellow Clossett
Hung round with yellow Damaske, [...]
Duchesses Dressing roome
Hung round wth guylt leather, [...]
Duchesses stoole Roome at St James’s
Hung round with green silk and thread Damaske hangings
The passage betweene the white Roome and dressing Roome
Hung wth Guylt Leather
Groomes of the bedchamber at St James’s
Hung round wth green and white silke & thread damask hangings, [...]
[fol. 7r]
White Room
Hunge wth white sarsanett, and over it blew Mohair with silke fringe, and hung about with
pictures viz the Duchesse of Richmonds, the Countesse of Northumberlands, Lady ffran Hide,
lady ffamouth, Duchesse of Cleaveland, Mrs Midletons, Lady Denhams, Lady whitemores,
Lady Henriett Hide, Lady Sunderlands, Madam Grammonds gone for fframe, six narrow long
pictures under the great ones, a Jemaica wood table and stand
Duchesses dressinge roome at Whitehall
Hung round wth green velvett and a partycoloured silk fringe [...]
The Library at St James’s
a Clossett within it
[...]
[fol. 8v]
Dukes Blew Clossett at St James’s
Hung round with Damaske, [...]
Duchesses dressinge room at Whitehall
[Wiederholung des Eintrags von fol. 7r]
Lady Mary’s Clossett at St James’s
Hung with blew Damask with gold and silver fringe, [...]
Lady Annes Clossett at St James’s
Hung with green Morello Mohayre, wth silver and gold fringe [...]
[fol. 8r]
Lady Maryes clossett at Richmond
Hung round with purple and white, and Lemon and white Drugett, [...]
Dukes Clossett at Whitehall
Hung round with sad coloured Mohaire with party coloured silk fringe, [...]
[fol. 9v]
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Cabenetts, Rich Tables, Stands, Looking glasses, Branches sconces, Andirons &
[...]
[fol. 10r]
Carpetts
[...]
[fol. 11v]
Curtaines
[...]
[weiteres Mobiliar nach Sachgruppen]
[Inventar der Yacht und der Barken]
[Ausstattungsgegensta¨nde der Kapelle]
[fol. 16r]
Pictures in the office
1 A picture of flowers with a guylt frame
2 A small Landshape [...],
3 Princesse Royalls pict[ure] [...]
4 The late kings pict[ure] [...]
5 Duke of Glocester [...]
6 A Lady [...]
7 A Lady [...]
8 A yong man [...]
9 A woman [...]
10 A woman [...]
11 Upon Copper wth a guylt frame,
12 A Venus and Cupid [...]
13 A Dutch print [...]
14 A Landshape [...]
15 King of Spaine [...]
16 A Landshape [...]
17 A Landshape [...]
18 A litle picture [...]
19 A Landshape [...]
20 A Landshape [...]
21 A picture [...]
22 A Perspective,
23 A naked Venus [...]
[fol. 17v]
Pictures in the green Mohaire Clossett at Whitehall
24 A Lady [...]
25 Lady Suffolke [...]
26 Duke of Cabridge [...]
27 A Lady [...]
28 Our Lady and Christ [...]
29 A litle picture [...]
30 A Crucifix [...]
31 A church in perspective [...]
470 Anhang B
32 Our Saviour [...]
33 A Lady [...]
34 A Lady [...]
35 Queen Mother [...]
36 A Lady [...]
37 Duke of York [...]
38 Lady Anne [...]
39 A picture [...]
40 A Lady [...]
41 A Lady [...]
42 Duke of Yorke in st Georges Robes [...]
43 Mrs Midlton [...]
44 A Lady [...]
45 St John’s [...]
46 A litle round Landshape [...]
47 Duchesse of Cleaveland [...]
48 A Lady [...]
49 The King in st Georges Robes [...]
50 A Lady [...]
51 Lady Heriett Hide [...]
52 Late king [...]
[fol. 17r-20r]
[Inventar von Mitgliedern des Hofstaates und der Bediensteten des Duke von York]
[fol. 21v]
Goods of his Royall Highnesse the Duke of York at Culford hall in the charge of Madam
Elliott: 23 Octob:r 1671
[fol. 21v-21r: Inventar von Mitgliedern des Hofstaates und der Bediensteten des Duke von
York]
[fol. 22v]
Great Chamber
Hung round with green and white silk and thread Damaske with Matt under the hangings,
the Dukes picture and eight of the Admiralls viz prince Rupert, Generalls, S r Jn Lawsons, Sr
Christopher Minnes, Sr Wm Barkley, Sr Joseph Jourden, Sr Tho: Titteman & Sr Jn: Harman,
ffive guylt sconces, two chystall [sic] Lookeinglasses, six white Calicoe window Curtaines,
one Elbow chaire, two high stooles, four foulding stooles, one Jemaicawood table & stands w th
brasses
The Kinges bedchamber
Hung with grideline and white thread Damask hangings & Matted under, one landshape chym-
ney peice, two white Calicoe window Curtaines [...] two chrystall Lookeinglasses : The Quee-
nes, Duchesses, Princesse Royall, Lady Maryes and Prince of Orange’s Pictures [...]
Kings back staires
Gentlemens Beds
[...]
[fol. 22r]
[...]
Blew Chamber
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Hung round with blew and white thread Damask, Matted under the hangings, [...]
Green Chamber
Hung round with green and white thread and worsted Damaske, Matted under the hangings
two window Curtaines of the same, [...]
[fol. 23v]
[...]
Dukes Bedchamber
Hung round wth Blew, goldcolour and white brockado thread and silk Damaske, and Matted
under the hangings, one landshape Chymney peice, [...] Maddams Madamozells & the Duke
of Cambridges pictures [...]
Dukes backstaires
Gentlemens beds
[...]
[fol. 23r]
Dukes stool roome
[...]
Wainscoated roome
[...]
In the dining roome
[...]
[Inventar von Mitgliedern des Hofstaates und der Bediensteten des Duke von York, Haupt-
treppe, große Halle, Vorratskammer, Konditorei, Garderobe, Backstube, Leinen, Stall]
[fol. 26v]
[...]
ffour guylt frames for the Admiralls pictures
[...]
[fol. 27v-27r]
[Inventar von Bediensteten des Duke von York, Arsenal, Garderobe]
[fol. 28v]
[Nachtra¨ge]1564
1564Bodleian Library, Oxford, Ms. Bodl. 891. – In der Abteilung Furniture of Roomes constantly up betreffen die Auslas-
sungen bei den Hauptra¨umen in der Regel nur das Mobiliar wie Bestuhlung, Bettsofas, Tische usw.; der Gem¨aldebesitz
wurde vollsta¨ndig wiedergegeben (die Auslassungen betreffen hier meist die Rahmen).
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Inventar von Jakob II. und Wilhelm III., nach 1688, Auszu¨ge
An Inventory of the Pictures, Figures, and Statues, in the Royal Palaces of White-Hall, Windsor
Castle, Hampton Court, Somerset House, and St. James.
[...]
[p. 40]
Pictures of King William in Windsor Castle.
[...]
[p. 41]
[...]
In the Princesse’s Guard-chamber.
32. 33. 34. Landskips. Streater
35. 36. Landskips. Loaton
In the Princesses Presence.
37. Duke of York. Cascar.
38. Susanna with the two Elders.
39. One of the Muses. Both by Gennaro.
In the Princesse’s Drawing Room.
40. Mary Queen of Scots at length. Genett.
41. 42. 43. Landskips. Danckers.
In the Princesse’s Bedchamber.
44. Magalen. Gennaro.
45. Madonna. Tintoret.
46. St Catharine at length.
In the Princesse’s Dressing-Room.
47. Princess Henrietta. Lelly.
48. Duke of Gloucester.
49. Prince of Orange. Honthurst.
50. Dutcheß of Cleveland.
51. Dutcheß of Richmond.
52. M.rs Middleton.
53. Lady Northumberland.
54. Lady Sunderland.
55. Lady Falmouth.
56. Lady Denham.
57. Lady Denham’s Sister.
58. Lady Rochester.
59. Lady Gramont.
60. Madam D’Orleans.
All the eleven last Pictures done by Lelly.
In the Queen’s Closet.
61. A piece being St Jerome.
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[...]1565
Gema¨ldeinventar der Ko¨nigin Anna, ca. 1705-1710, Erga¨nzungen ca.
1710-1712, Auszu¨ge
A List of Her Majesties Pictures in Kensi[n]gton Hampton Court and Windsor Castle.
[...]
[Windsor:]
[p. 47 = fol. 27]
In the Queens Guard Chamber
[...]
In the Queens Presence Chamber
[...]
In the Privy Chamber
[...]
In the Queens new Gallery.
[...]
[p. 49 = fol. 28]
In the Queens drawing Room.
[...]
In the Queens Bed Chamber
58 The Murder of the Innocents over door.
59 A Madonna w.th S.t John & Elisabeth & 4 Ang.ls over ye Chim.y.
60 Judeth w.th Holifernis’s head in her hand holding a Sword behind
a Door Piece.
In y.e Queens waiting, or private Eating Room.
61 My Lady de Byron over the Chimy at whole length. a St. Kath.
62 Mrs Middelton.
63 Lady Falmouth.
64 Lady Rochester.
65 Lady Sunderland Dowag.r. S.r Peter Lely
66 Lady Denham 10 1/2 Lengths
67 Lady Denhams Sistr [zu Nr. 61-71]
68 The Dutchess of Cleveland.
69 Madam Grammont
70 The Countess of Northumberland
71 The Dutchess of Richmond
72 [My Lady of Sory Mrs Lawson and Mrs Knott
1565Royal Collection Trust, Surveyor’s Office, St. James’s Palace, Stable Yard House, London. – Das Inventar des Sur-
veyor’s Office wurde wahrscheinlich wa¨hrend der Regierungszeit Wilhelms III. auf der Basis eines Inventars Jakobs II.
erstellt. Vgl. MILLAR 1963, S. 37, unter Nr. 19. Die Reihenfolge der Windsor-Portr¨ats entspricht der in dem 1758
von Bathoe publizierten Inventar Jakobs II. aus dem Besitz von George Vertue. Vgl. W. Bathoe (Hrsg.), A Catalogue
of the Collection of Pictures, etc. Belonging to King James the Second; To which is added, A Catalogue of the Pictures
and Drawings in the Closet of The late Queen Caroline, With their exact Measures; And also of the Principal Pictures
in the Palace at Kensington, London 1758, S. 93, Nr. 1111-1122, sowie VERTUE, IV, S. 93.
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73 Three Landskips over the Doors [by Wisson] in the Room of these Landskyps]
74 [removed to the Princess Drawing over ye Doors.]
In the Queens dressing Room
75 The Dutchess of York 1/2 length over the Chimney [Randbemerkung m. Bleistift: S r Peter
Lely]
76 The Lady Mary when young w. th a bow and Arrow 1/2 length.
77 Queen dowager at 1/2 length over the door going into y e Closet
78 Queen Mother at 1/2 length over ye door going into ye Gallery [Randbemerkung m. Bleistift:
Vandyke]
[fol. 29]
In the Queens Closet
[...]
In ye passage between ye dressing Room & Gallery
[...]
[fol. 32]
[...]
In the Bathing Room.
190 King Charles the Second at Length Small Life.
191 The Duke of York at length Small Life.
192-205 These 14 are Ladies heads Copys by Remy.
[...]
[Hampton Court:]
[...]
[fol. 20]
In the Eating Room below stairs
96 The Dutchess of Grafton.
97 The Lady Peterborough
98 The Lady Ranelagh these 8 by
99 The Lady Middleton Sr G. Kneller
100 Mrs Pitts at Length
101 The Dutchess of St Albans
102 The Lady Essex.
103 The Lady Dorset.
[Mrs Lawson 1/2 Length over ye Chimney this is carried to Windsor to be hung up in y e Queens
Waiting Room] [Sr Peter Lely]
In the drawing Room below stairs.
104 The Rape of the Sabines over the door
105 A large Piece the Battle of Constantine Julio Romano
106 Susanna and the 2 Elders over the Door Tintoret
107 A large Piece of Joseph and his Mistress Gentilesco
108 Two Friers and a Nun over the Door Langepere
109 A Labrynth Paulo Veronese
110 The Murder of the Innocents [m. Bleistift gestrichen] Brugle
[...]1566
1566Royal Collection Trust, Surveyor’s Office, St. James’s Palace, Stable Yard House, London. – Die sp¨ateren Zusa¨tze
von ca. 1710-12 sind in eckigen Klammern wiedergegeben.
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George Vertue, Notebooks, Aufzeichnungen von 1727 und Kneller-
Biographie
[...] being at Windsor. July. 1727 with My Ld Coleraine
amongst the Beautyes Lady Bellasis over the Chymney. a fine face
[...]
[...] at Hampton Court [...] several whole lengths of fine Ladys there calld the Beautys are
surprizingly done [–] the Admirals in the Gallery of Kinsington those painted by him how
excellent are they. [...]1567
Gema¨ldekatalog des Großen Appartements von Schloß Windsor, u¨berlie-
fert von Thomas Hearne, 1733
May 11 (Fri.). Last night M.r Loveday lent me an 8vo MS. in which he had inserted the Pictures
at Windsor Castle from a MS. communicated by M.r Derham of St. John’s, & wrote by his
father Dr. Derham. The account here follows
A Catalogue of the Pictures in the great Appartment of Windsor Castle.
1. In the Queen’s Guard Chamber.
Prince George of Denmark Dahl
2. In the Queen’s Presence Chamber.
A Magdalen at her Devotion Lely
Judith Guido Reni
Prometheus, with a Vulture tearing Young Palma
3. In the Privy Chamber
A Magdalen over the Chimney Of the School of Carracci
St. Stephen’s Martyrdom Rottenhammer
Judith Guido Reni
4. In the new Gallery
Duns Scotus Spagnoletto
Two whole figures over the Chimneys Parmegiano
A Roman Charity Tintorett’s manner
A Virgin Mary After Titian
Venus, Cupid, & a Satyr Golzino
5. In the Queen’s Withdrawing Room
Venus & Cupid Nic. Poussin
Lot and his daughters Michel Angelo da
Some flowers & thistles Caravaggio
Mark Antony & Cleopatra, a Dutch piece De Bray
The Lady Venetia Stanly, wife of Sir Kenelme Digby Van Dyck
Marquess del Gasto, & his Family After Titian
6. In the Queen’s Bed Chamber
The Innocents Slain
A Madona over the Chimney with St. John & Elizabeth & 4 angels
A Judith
1567VERTUE, II, S. 29 u. 121.
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7. In the Queen’s private Eating Room.
The Lady Byron over the Chimney Housman
Lady Bellasis over the Chimney at length
The Lady Falmouth Lely
The Lady Rochester Lely
The Lady Sunderland dowager Lely
Dutchess of Cleveland, in the habit of Pallas Lely
Dutchess of Somerset Lely
Dutchess of Richmond Lely
Mrs. Lawson over the door
Madam Grammont
Lady Denham
Her sister
Mrs. Middleton
Mrs. Lawson 1/2 length Wisson
Mrs. Knott 1/2 length Wisson
A Lady 1/2 length Wisson
8. In the Queen’s Dressing Room
The Dutchess of York over the Chimney Lely
Lady Mary her Daughter when young Lely
Katharine Q. Dowager Lely
Queen Mother over the door going into the Gallery Van Dyck
9. In the Queen’s Closet, in which the D. Marlboro banners are lodged
A woman’s head, the drapery yellow Giorgione
A small St. Jerome Mieris
[21 weitere Galeriebilder]
In the Passage between the Dressing Room & Gallery
[...]
10. In Q. Elizabeth’s Gallery
[39 Galeriebilder]
11. In the King’s Closet next to the Balcony Room
Cupid with a bow Carracci
Cupid leaning on his bow Correggio
A Magdalen at length Titian
Artemisia on the hangings Gentileschi
12. In the King’s little Bedchamber
A naked Venus Jones after Titian
Jupiter & the Goat After Julio Romano
The woman with a fire Guido Reni
13. In the King’s Bed-Chamber
The dragging St. Paul out of the City Julio Romano
King Charles II when young Van Dyck
14. In the Withdrawing room
Sir Kenelme Digby with a Globe Van Dyck
A Venetian Lady with a golden chain Titian’s Style
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Duke Hamilton who was beheaded Hanneman
A converted Chinese Kneller
The second Villiers D. of Buckingham & his brother when young Van Dyck
15. In the King’s Privy Chamber
St. Peter, Paul & John Mich. Angelo
The Dutchess of Richmond Van Dyck
Christ before Pilate, who is washing his hands Andrea Schiavone
The Resurrection of Christ over the door
16. In the King’s Presence Chamber
Far Paul the Venetian Tintoret
The Duke of Glocester a child Lely
The Countess of Dorset After Van Dyck
17. In the Kings Guard Chamber
A king of Sweden on horseback
18. In the Chapple.
[...]
In the lower Lodgings
[...]
In the King’s Eating Room
Prince Rupert & 12 English Admirals Lely
Divers pictures in different rooms Genaro
The beheading Mary the Queen of Scots Genet
A St. Katharine Guido
Jupiter & a Goat, which he sucks Julio Romano
Mercury & Venus teaching Cupid to read Correggio
[...]
In the King’s Eating room below Stairs
A piece with 4 figures to the west, singing over a door. Giorgione
A piece with a Lute & several pieces of Plate over a door Roostrat
In the King’s Supper Room
Thirteen Admirals at 1/2 half length viz.: – The Earl of Sandwich, Sir Thomas Tiddyman, Sir
Christ. Myns, Sir Geo. Ascough, Sir Will. Berkely, Sir John Lawson, Sir Will. Pen, General
Monk, Capt. Harman, Sir Tho. Allen, Sir Joseph Jordan, Sir Jer. Smith, Prince Rupert Lely
King William at length when young in a Rom[an] Habit
In the With-drawing Room next the Eating Room below stairs
A naked [sic] asleep over a Door
A Magdalen reading a book
In the Bathing Room
K. Charles II at length, small life.
The D. of York at length, small life.
Fourteen Ladies Heads Remy
[...]
In the Princesses Drawing Room
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Mary Queen of Scots at length with her beheading Genet
In the Princesses Bed Chambre
A Magdalene over the Chimney Genaro
A St. Katharine at length over the Door Guido
A youth whole length in Dutch habit, over door
In the Princesses Drawing [sic: Dressing] Room
Madam Dutchess of Orleans at length sitting over a door
Prince of Orange in Armour when young at length
Margaret Queen of Spain. Door piece
In the Wating [sic] Room
The sacrifice of Jupiter. Door piece After Julio Romano
St. John at length After Correggio
In the Prince’s Eating Room
Jupiter sucking a goat, door piece After Julio Romano
A Eunuch, a Mantua picture. Door piece After Corregio
Lady Ossery, 1/2 length, door piece Wissing
Two of Lord Rochester’s younger daughters, door piece
Prince Polenius, K. of Poland, door piece
On the Princesses Staircase
Old Serjt Streeter
Three landscapes
Two more landscapes Lothen
In Mrs. Atkinson’s room
Two ladies when young with a little dog lying & a parroquet on her hand, over the Chimney
The end of the Lodgings.1568
George Bickham, Deliciae Britannicae; or, the Curiosities of Hampton-
Court and Windsor Castle, delineated, 1742
[...]
The Queen’s Bed-Chamber.
On the Cieling ist represented Morpheus, the God of Sleep, indulging himself in Indolence
and Ease, with his Head reclin’d in the Lap of a venerable old Man, who has Wings upon his
Shoulders. Over the Chimney is the Holy Family, by Raffaelle.
[...]
The Beauty-Room.
This Room is furnish’d with fourteen several Portraits of the reigning Beauties; all Half-
Lengths, and painted by Sir Peter Lilly.
1568Zit. n. Thomas Hearne, Remarks and Collections, Bd. 11, darin: A Catalogue of the Pictures in the great Appart-
ment of Windsor Castle, in: Oxford Historical Society, Bd. 72, 1922, S. 198-205. – Das Verzeichnis von Derham,
der 1716-1735 Kanoniker in Windsor war, gibt den Zustand in den ersten Regierungsjahren von Georg I. wieder;
Vera¨nderungen zu den letzten Stuart-Jahren sind noch kaum zu erkennen. Besonders in dem nicht numerierten Teil
der Darstellung zeigen sich einige Inkongruenzen und Wiederholungen, die wohl auf eine schnelle Abfassung des
Manuskripts zuru¨ckzufu¨hren sind. Weniger wahrscheinlich ist, daß hier Ver¨anderungen in der Gema¨ldeausstattung
dokumentiert werden sollten.
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The Names of these celebrated Ladies.
[...]
The Queen’s Dressing-Room.
In the Closet, upon a Stool, is deposited an Ensign, or Standard, of white Sarcenet, near a Foot
square, on which are three Flower-de-luces, neatly work’d; by this the Charter of Blenheim is
held. In the same Closet is a Portrait of her late Majesty Queen Caroline, without a Frame, and
not put up. Here are likewise the Portraits of of several Poets, Painters, and Philosophers. Over
the Chimney are the Portraits of King Charles the First’s Queen, King Charles the Second’s
Queen, and Queen Mary, when young, all in one Piece, by Vandyke. Over the Door is a Portrait
of the Mother of her late Majesty Queen Anne, by Sir Peter Lilly.
[...]1569
B.22 Garde-Meuble-Inventar des Schlosses von Versailles von 1666 (Jour-
nal du Garde-Meuble), Auszu¨ge
[...]
78 – Un portrait de la Reyne me`re, demye figure assise , habille´e a` la Royalle, de 5 pieds 1/2
de hault; par Beaubrun.
79 – Un autre portrait de la Reyne me`re, demye figure, sur un chassis ovalle, de 3 pieds de
hault environ; par le meˆme.
80 – Un portrait de la Reyne assise, habille´e a` la Royalle, hault de 5 pieds 1/2; par le meˆme.
81 – Un autre portrait de la Reyne, demye figure, sur un chassis ovalle de 3 pieds de hault
environ; par le meˆme1570.
82 – Un portrait de Madame la duchesse d’Orle´ans, demye figure, sur un chassis ovalle, hault
de 3 pieds environ; par Nocret.
83 – Un portrait de Madame la duchesse d’Orle´ans, habille´e en Pallas, assise, hault de 5 pieds;
par Nocret1571.
84 – Un portrait de Madame la princesse de Toscane, sur un chassis octogone, hault de 2 pieds
1/2; par Beaubrun1572.
85 – Un portrait de Madame la duchesse de Savoye, plus de demye figure, par le meˆme 1573.
86 – Un portrait de Mademoiselle de la Motte-Argencourt, plus de demie figure, de 3 pieds
1/2, par le meˆme.
87 – Un portrait de Mademoiselle de la Vallie`re habille´e en Flore, hault de 7 pieds environ; par
Nocret.
88 – Un autre portrait de Mademoiselle de la Vallie`re, demye figure, avec un petit Amour, hault
de 3 pieds 1/2; par le meˆme.
89 – Un autre portrait de Mademoiselle de la Vallie`re, sur un chassis octogone, hault de 2 pieds
1/2 environ; par le meˆme.
90 – Un portrait de Madame la comtesse de Guiche, sur un chassis octogone, hault de 2 pieds
1/2; par Beaubrun1574.
1569Zit. n. W. H. St. John Hope, Windsor Castle. An Architectural History, 2 Bde., London: Country Life 1913, Bd. 1,
S. 340.
1570Vgl. CONSTANS 1995, Bd. 1, S. 67, Kat.Nr. 362f.
1571Vgl. MILLAR 1963, S. 134, Kat.Nr. 304.
1572Marguerite-Louise d’Orle´ans, Großherzogin der Toskana (1645-1721), s. CONSTANS 1995, Bd. 2, S. 1007,
Kat.Nr. 5637 (als: Frankreich, 17. Jahrhundert).
1573Franc¸oise-Madeleine d’Orle´ans, Herzogin von Savoyen (1648-1664), s. ebd., Bd. 2, S. 685, Kat.Nr. 3853 (dort Jean
Nocret zugeschrieben).
1574Marguerite-Louise-Suzanne de Be´thune, Comtesse de Guiche, Duchesse du Lude (1643-1726), s. ebd., Bd. 2,
S. 1029, Kat.Nr. 5771 (als: Frankreich, 17. Jahrhundert).
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91 – Un portrait de Madame la duchesse de Brissac, dans un chassis octogone, hault de 2 pieds
1/2 environ; par le meˆme1575.
92 – Un portrait de Madame la princesse de Monaco, hault de 2 pieds 1/2; par le meˆme 1576.
93 – Un portrait de Madame de Castelane, hault de 2 pieds 9 pouces; par le meˆme.
94 – Un portrait de Madame de Soubise, figure entie`re, hault de 5 pieds 1/2; par le meˆme. [In
margine: Porte´ a` Clagny, le 6me fe´vrier 1682. Descharge´. – D.M.]1577.
95 – Un portrait de Madame la duchesse de Sully la douairie`re, hault de 3 pieds environ; par
le meˆme.
96 – Un portrait de Madame de Montespan, sur un chassis octogone, hault de 2 pieds 1/2; par
le meˆme1578.
97 – Un portrait de Madame la comtesse d’Armagnac, hault de 3 pieds 1/2; par le meˆme 1579.
98 – Un portrait de Madame la duchesse de Cre´quy, figure entie`re, hault de 5 pieds 1/2; par le
meˆme1580.
99 – Un portrait de Madame la comtesse de Brancas, hault de 2 pieds 1/2; par le meˆme.
100 – Un portrait de Madame de la Chastre, hault de 3 pieds 1/2; par le meˆme.
101 – Un portrait de Madame de Bre´gy, hault de 3 pieds 1/2; parle meˆme.
102 – Un portrait de Madame d’Arpajon, hault de 5 pieds 1/2; par le meˆme. [In margine:
Descharge´, porte´ a` Clagny, le 6me fe´vrier 1682. – D.M.]1581
[...]
105 – Un portrait de Madame de Villars, figure entie`re, hault de 5 pieds 1/2; par Beaubrun. [In
margine: Descharge´, porte´ a` Clagny, le 6me fe´vrier 1682. – D.M.]
106 – Un portrait de Madame de Rocquelaure, demye figure, hault de 4 pieds 1/2; par le meˆme.
107 – Un portrait de Madame d’Humie`re, plus de demye figure, hault de 4 pieds 1/2; par le
meˆme. [In margine: Descharge´, porte´ a` Clagny, le 6 me fe´vrier 1682. – D.M.]
[...]
109 – Un portrait de Madamoiselle Stuart, figure entie`re, hault de 5 pieds environ; par Mignard.
[In margine: Descharge´, porte´ a` Clagny, le 6 me fe´vrier 1682. – D.M.]
110 – Un portrait de Madame d’Olonne qui tient un miroir, de figure entie`re, hault de 5 pieds
ou environ; par Beaubrun. [In margine: Descharge´, porte´ a` Clagny, le 6 me fe´vrier 1682. –
D.M.]1582
111 – Un portrait de Madame la Comtesse de Soissons, plus de demye figure, hault de 4 pieds
1/2; par le meˆme.
[...]
113 – Un portrait de Mademoiselle de la Mothe Houdancourt, plus de demye figure, de 4 pieds
1/2 de hault; par le meˆme. [In margine: Descharge´, ayant este´ porte´ a` Clagny le 6 me fe´vrier
1682. – D.M.]1583
[...]1584
1575Gabrielle-Louise de Saint-Simon, Duchesse de Brissac (1646-1684), s. ebd., Bd. 2, S. 1029, Kat.Nr. 5768 (als:
Frankreich, 17. Jahrhundert).
1576Catherine-Charlotte de Gramont, Fu¨rstin von Monaco, Duchesse de Valentinois (1639-1678), s. ebd., Bd. 2, S. 1027,
Kat.Nr. 5757.
1577Anne de Rohan-Chabot, Princesse de Soubise (1648-1709), s. ebd., Bd. 2, S. 1008, Kat.Nr. 5641.
1578Franc¸oise-Athe´na¨ıs de Rochechouart de Mortemart, Marquise de Montespan (1641-1707), s. ebd., Bd. 2, S. 1008,
Kat.Nr. 5642.
1579Catherine de Neufville, Comtesse d’Armagnac (1639-1707), s. ebd., Bd. 2, S. 1027, Kat.Nr. 5759.
1580Mo¨glicherweise Marie-Claire de Cre´qui, Comtesse de Jarnac (1647-1684), dame d’honneur der Mademoiselle de
Montpensier, s. ebd., Bd. 2, S. 1027, Kat.Nr. 5752; wahrscheinlicher aber Armande de Saint-Gelais de Lusignan de
Lansac, Duchesse de Cre´quy.
1581Catherine-Henriette d’Harcourt, Duchesse d’Arpajon (1622-1700), s. ebd., Bd. 2, S. 1029, Kat.Nr. 5767.
1582Catherine-Henriette d’Angennes, Comtesse d’Olonne; vgl. zum Motiv ebd., Bd. 2, S. 686, Kat.Nr. 3859 (Marguerite
de Lorraine-Vaude´mont, Duchesse d’Orle´ans, als Minerva).
1583Charlotte-´Ele´onore-Madeleine de la Mothe-Houdancourt, Duchesse de Ventadour (1651-1744).
1584Jules Guiffrey, Inventaire Ge´ne´ral du Mobilier de la Couronne sous Louis XIV (1663-1715), 2 Bde., Paris: Rouam
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B.23 Bildunterschriften der Tour Dore´e, Chaˆteau de Bussy-Rabutin,
und Auszu¨ge aus der diesbezu¨glichen Korrespondenz des Bauherrn
Bildunterschriften der Tour Dore´e
MAGDALAINE D’ANGENNES M ¯RALLE DE LAFFERT ´E SENETERRE BELLE, ET DE
BONNE INTENTION, MAIS A LA CONDVITTE DE QVI LES SOINS D’VN MARY HA-
BILE HOMME N’ONT PAS ´ET ´E INVTILES.
CATHERINE D’ANGENNES COMTESSE D’OLONNE LA PLVS BELLE FAME DE SON
TEMS, MAIS MOINS FAMEVSE POVR SA BEAVT ´E, QVE POVR L’VSAGE QV’ELLE
EN FIT.
ISABELLE DE HARVILLE PALOISEAV, FEMME DE N. DE MONMORANCY, DIGNE
(NON PAS D’VN HOMME DE PLVS GRANDE QVALIT ´E) MAIS D’VN HOMME PLVS
AYMABLE.
LVCIE DE TOVRVILLE FEMME DE N. DE GOVVILLE BELLE, AYMABLE, DE BON ES-
PRIT, AVTANT CAPABLE QVE FEMME DV MONDE DE RENDRE VN HOMME HEV-
REVX SI ELLE VOVLOIT L’AYMER, VNE DES MEILLEVRES AMIES QVY FVT IA-
MAIS.
ISABELLE, ANGELIQVE DE MONMORANCY FILLE DE BOVTEVILLE, DVCHESSE
DE CHATILLON, PVIS PRINCESSE DE MECLEBOVRG, A LA QVELLE ON NE POV-
VOIT REFVSER NY SA BOVRSE NY SON COEVR NE FAISOIT PAS CAS DE LA BA-
GATELLE.
GILLONNE DE HARCOVR MARQVISE DE PIENNES EN PREMIERES NOCES, ET EN
SECONDES COMTESSE DE FIESQVE, FEMME D’VN AIR ADMIRABLE, D’VNE FOR-
TVNE ORDINAIRE, ET D’VN COEVR DE REINE.
ROGER DE RABVSTIN COMTE DE BVSSY, MESTRE DE CAMP GENERAL DE LA
CAVALERIE LEGERE
ISABELLE CECILE HVRAVT DE CHEVERNY MARQVISE DE MONTGLAT QVI PAR
LA CONIONCTVRE DE SON INCONSTANCE A REMIS EN HONNEVR LA MATRONE
D’EPH ´ESE, ET LES FAMES D’ASTOLPHE, ET DE IOCONDE.
MARIE DE BEAVVOIR LE LOVP FEMME DE N. CHOISEVL DVC DV PLESSIS PRAS-
LIN, IOLIE, VIVE, FORT ´ECLAIREE, ET PARTICVLIEREMENT SVR LES DEFAVTS
D’AVTRVY, GRANDE MENAGERE DE SON AMITI ´E MAIS NE MENAGEANT RIEN
POVR CEVX A QVI ELLE A DONNE.
CATHERINE DE BONNE MARQVISE DE LA BAVME, LA PLVS IOLIE MAITRESSE DV
ROYAVME, ET LA PLVS AYMABLE, SI ELLE N’EVST ET ´E LA PLVS INFIDELLE.
LOVISE ANTOINETTE TERESE DE LA CHATRE FILLE D’EDME DE LA CHATRE, CO-
LONEL DES SVISSES, MARQVISE D’HVMIERES, DAME DV PALAIS AVPRES DE MA-
RIE THERESE D’AVTRICHE, FEMME D’VNE VERTV QVI SANS ETRE AVSTERE NY
RVSTIQVE, EVST CONTENT ´E LES PLVS DELICATS.
1885/86, Bd. 2, S. 5ff. Vgl. auch: Fernand Engerand (Hrsg.), Inventaire des Tableaux du Roy re´dige´ en 1709 et 1710
par Nicolas Bailly, Paris: Leroux 1899, S. 368ff. – Zur Struktur der Gema¨ldeinventare unter Ludwig XIV. vgl. Antoine
Schnapper, Observations sur les inventaires des tableaux de Louis XIV, de Le Brun a` Bailly, in: BSHAF, Jg. 1990,
S. 19-26.
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Briefauszu¨ge aus der Korrespondenz von Roger de Bussy-Rabutin
Brief Bussy-Rabutins an die Comtesse de Guiche vom 30. Januar 1667, hier Entwurf zur
geplanten Bildlegende ihres Portra¨ts in der Tour Dore´e
N. de Bethune fille de N. de Bethune, Duc de Sully & de N. de Seguier jeune & belle, dont le
bon esprit & la sage conduite l’ont mis a` couvert de l’envie & de la me´disance 1585.
Brief Bussy-Rabutins an Mlle d’Armantie`re vom 6. Februar 1667, hier bezu¨glich der
Ausstattung der Tour Dore´e
[...] je m’amuse a` embellir ma maison. Je fais un salon ou` je pre´tends mettre les portraits de
mes bonnes amies. Je crois, Mademoiselle, qu’il ne faut pas vous en dire davantage pour vous
obliger a` vous faire peindre. Mais ne croyez pas en eˆtre quitte pour cela; il faut encore, s’il
vous plaıˆt, mademoiselle, que vous demandiez de ma part a` Madame la Duchesse d’Orval et a`
Madame la Marquise de Villeroy leurs portraits [...]1586
Brief der Mlle d’Armantie`re an Bussy-Rabutin vom 12. Februar 1667, hier bezu¨glich der
Portra¨tanfrage Bussys
[...] si le portrait d’une Etique a quelques charmes pour vous, je re´ u¨ssirai a` vous plaire, car je
la suis au dernier point, & le lait d’aˆnesse qui engraisse tout le monde, m’amaigrit & me jaunit
tous les jours. Jugez avec la beaute´ que Dieu m’a donne´e, quel effet cela peut faire 1587.
Brief Bussy-Rabutins an Mlle d’Armantie`re vom 16. Februar 1667 (Antwort zu obigem
Schreiben)
J’ai toujours e´te´ fort aise que vous fussiez grasse et blanche: mais comme ce n’e´toit pas pour
cela que je vous aimois, je ne souhaiterai pas moins voˆtre portrait quand vous ne serez plus ni
l’un ni l’autre. [...] Que si vous ne sauriez absolument vous re´soudre de laisser a` la posterite´
une peinture de vous n’eˆtes d’ordinaire, je consens que voˆtre Peintre vous donne la graisse que
vous me mandez que voˆtre aˆnesse vous refuse 1588.
Brief Bussy-Rabutins an die Marquise de Gouville vom 5. Juli 1667, hier bezu¨glich der
Bildlegende zu ihrem Portra¨t und dem der Duchesse du Plessis
Je ne vous manderai pas ce que j’y mettrai, je vous le dirai quand nous nous verrons: Je ne me
haˆterai pas meˆme de faire cette souscription, de peur que vous ne m’obligeassiez dans la suite
a` la changer. J’ai eu des amies dont les apparences e´toient aussi belles que les voˆtres, qui apre`s
que je les ai justement lou¨e´es, m’ont force´ de me dedire. Qu’il vous suffise donc de savoir
que si je parlois maintenant de vous, j’en dirois beaucoup de bien, & que je ne vous flatterois
pas1589.
Brief der Marquise de Gouville und der Duchesse du Plessis an Bussy-Rabutin vom
12. August 1667, hier bezu¨glich ko¨rperlicher Merkmale in ihren Portra¨ts
Nous sommes bien aises que vous soyez satisfait de nos portraits: Il est vrai que celui de la
Comtesse la fait plus grasse & le mien plus maigre, ce n’est ressembler qu’a` nos desirs; car
vous savez bien que nous sommes a` noˆtre grand regret autrement 1590.
1585Zit. n. SCHLUMBOHM 1990, S. 339.
1586Zit. n. WILHELM 1969, S. 28.
1587Zit. n. SCHLUMBOHM 1990, S. 341.
1588Zit. n. ebd.
1589Zit. n. ebd., S. 340.
1590Zit. n. ebd., S. 342.
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Brief Bussy-Rabutins an Madame de Se´vigne´ vom 8. Dezember 1668, hier Entwurf zur
geplanten Bildlegende ihres Portra¨ts in der Tour Dore´e
Marie de Rabutin, fille du baron de Chantal, marquise de Se´vigne´; femme d’un ge´nie extra-
ordinaire, et d’une vertu compatible avec la joie et les agre´ments 1591.
Brief Bussy-Rabutins vom 26. April 1670, hier bezu¨glich eines erwu¨nschten Portra¨ts der
Madame de Caumont
Une grande femme, jeune, blonde, avec de grands yeux noirs, un grand e´clat; tout cela pareroit
bien une ruelle en peinture & un lit en original 1592.
Brief der Marquise de Thianges an Bussy-Rabutin vom 30. April 1670, hier bezu¨glich
eines neu anzufertigenden Portra¨ts fu¨r die Tour Dore´e
Je suis tre`s faˆche´e qu’il n’y ait point de portrait de moi assez bien fait pour vous eˆtre envoye´.
Ils sont tous si laids que quelche amitie´ que vous ayez pour moi vous n’en trouveriez pas un
digne d’eˆtre mis dans voˆtre Cabinet1593.
Brief Bussy-Rabutins an Madame de Montmorency vom 21. Juni 1670, hier bezu¨glich
des Inhalts der Bildlegenden in der Tour Dore´e
Pour le portrait de voˆtre amie [sc. Madame de la Baume], il est vrai que je l’ai laisse´ dans
mons Cabinet, parce que je n’e´tois pas assez en colere pour l’en oˆter, & la meˆme raison m’a
empeˆche´ d’y mettre une souscription injurieuse 1594.
Brief der Madame de Montmorency an Bussy-Rabutin vom 24. Oktober 1670, hier
bezu¨glich des Inhalts der Bildlegenden in der Tour Dore´e
J’ai parle´ a` Madame de Nemours du portrait que vous desirez d’elle, elle m’a re´pondu qu’on
lui avoit dit, que ceux qui sont a` Bussy avoient au bas des souscriptions bonnes & mauvaises,
& qu’elle a peur que vous ne parliez de ses amours 1595.
Brief Bussy-Rabutins vom 2. November 1670, hier bezu¨glich der erwu¨nschten Portra¨ts
der Mademoiselle de Montpensier und der Duchesse d’Orle´ans
Je ne demandai pas deux fois leurs portraits a` MADAME & a` MADEMOISELLE. Elles me
firent bien de l’honneur en me les accordant, mais elles te´moignerent que je leur faisois plaisir
de les leur demander1596.
Brief Bussy-Rabutins an Madame de Montmorency vom 15. Dezember 1671, hier
bezu¨glich ihrer ko¨rperlichen Verfassung nach ihrer Genesung von den Blattern
Pour voˆtre beaute´, Madame, vous l’auriez puˆ perdre, sans que je vous en eusse moins aime´,
l’amitie´ n’y regarde pas de si pre`s. Je puis meˆme vous assurer que si j’avois e´te´ voˆtre amant,
je vous aurois laisse´ la liberte´ de devenir laide impune´ment 1597.
1591Zit. n. ebd., S. 339.
1592Zit. n. ebd., S. 343.
1593Zit. n. ebd., S. 334.
1594Zit. n. ebd., S. 337.
1595Zit. n. ebd., S. 339.
1596Zit. n. ebd., S. 334.
1597Zit. n. ebd., S. 342.
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B.24 Inventarauszu¨ge zum Gema¨ldebesitz der Colonna unter besonde-
rer Beru¨cksichtigung der Portra¨tserien, ab 1664
Lorenzo Onofrio Colonna, Rom, 1664
[fol. 36]
Quadri diversi di Pittura
[...]
[fol. 38]
[...]
[52] Ritratti in carta turchina fatti col lapis di diverse Dame, con sue Cornicette di ebbano, alte
p.mi 1 1/3 con suoi vetri d’avanti, in tutto n.o dicidotto
[...]
Lorenzo Onofrio Colonna, Rom, Casino dell’Aurora, 1664
[fol. 3]
Robbe che stanno alle stanze del Giardino dell’Aurora
[1] Ritratti in carta turchina fatti col lapis di diverse dame, con sue cornicette di ebano alte p.mi
1 1/3 con suoi vetri d’avanti in tutto n.o dicidotto
[2] Ritratti stampati in Carta con sue cornicette alla spagnola di pero nero alti p.mi 1 3/4 n.o
cinque, cioe` di Papa Alessandro settimo, Il Re` di francia, Card.l Mazzarino, Reg.a di francia e
Duca d’Angiu`
[...]
[fol. 7]
Camerone
[29] Ritratto di Madama in tela di p.mi 4 con Cornice larga assai tutta intagliata e traforata,
con un’ festone di dentro mezzo a` verde, e tutto il resto dorato
[30] Quadro in tela lunga p.mi 6 1/3 alta p.mi 3 con un paesino, e marina opera di Monsu`
Clodio, con Cornice di pero nero larga guarnita con due ordini di foglie di legno di tiglia
intagliate, et indorate
[31] Quadro in tela di p.mi 3 con una Madonna col figliolo in Braccio, qle tien’ una rosa in una
mano, con molti angioletti da tutte le parti, con Cornice tutta intagliata a` foglie, et altri lavori,
indorata tutta
[32] Quadro in tela alta p.mi 8 larga p.mi 5 con un’ paese, e grotta opera di Monsu` Clodio, et
un bagno di Diana con diece figure opera di Carluccio, senza cornice
Anticamere
[...]
Lorenzo Onofrio Colonna, Paliano, 1666
[fol. 3]
Nella prima sala
[1] Doi quadri di Roma, cioe` la Vecchia, e nova, Dieciotto Quadri di ritratti de s.ri Colonnesi,
cioe` Tele da testa colle sue cornici profilate d’oro in torno a da sala
[...]
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Nella Gallariola
[8] Un quadro di Carta senza Cornice, con ritratti di Pontefici, e Card.li dell’Ecc.ma Casa
[...]
Lorenzo Onofrio Colonna, Paliano, 1673
[...]
[fol. 15]
Nella Prima Camera Contigua
[44] Un Quadretto con la Gloria con Cornice d’Ebbano negro
[45] Otto quadri grandi di diversi retratti di Donne Papi, Cardinali et altri huomini Ill.ri con
Cornici bianche, e negre
[46] Quattro quadri di testa de Retratti di Papi, e d’Huomini Ill.ri con sue Cornici Indorate, e
negre
[47] Tre Quadri de Conventi de Certosini per sopra Porte con Cornici Bianche, e` negre
2.a Stanza Dove dorme S.E. Prone
[fol. 16]
[...]
[50] Sei Quadri in grande con retratti d’Huomini, e` Donne [fol. 17] Illustri con sue Cornici di
legno mischiate bianche e` negre
[...]
Lorenzo Onofrio Colonna, Rom, 1679
[fol. 163]
Quadri diversi
[...]
[fol. 199]
[458] Dodeci retrattini di diverse Dame con cornicette di ebano negro opera di
[459] Diecinove Retrattini di Dame, e Sig:ri con cornici fatte a fiori, e fogliami di diverse sorti
una delle quali non e` dorata
[...]
[fol. 207]
[...]
In Palaz.o
[587] Venti Tre Retratti di Dame Romane con uno di Claudio Felice Imperatore [sic ?] con
cornici fatte a festoni intagliati, e dorati opere di Ferdinando
[...]
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Lorenzo Onofrio Colonna, Rom – Palazzolo – Frattocchie – Genazzano –
Paliano, 1689
[Palazzo ai SS. Apostoli]
[...]
[fol. 765]
[...]
Nella prima anticamera dell’appartamen.o dove sta` l’Ecc.ma Sig.ra Contestabilessa
[885] Quattro sopraporti in tele di palmi otto p. traverso con cornice indorate simili, in uno vi
e Cleopatra con una corona d’oro in capo tiene in una mano la perla e con l’altra una giara
d’oro da una parte vi e un marcantonio con un panno rosso e dietro un soldato con barba nera;
nel secondo vi e l’istoria di Semiramide quando era fanciulla con una palomba bianca sopra da
una parte zittelle, e da l’altra parte un vecchio con barba lunga e tre altre figure; nel terzo vi e
l’istoria del Re Assuero con la Regina svenuta e sostenuta da due Damigelle; nel quarto vi e il
fanciullo Mose` nella Culla tenuta da una donna in atto di volerli dare la sinna, e da l’altra parte
la figlia di Faraone con corona d’oro in capo e manto rosso mezze figure
[fol. 766]
Nella seconda anticamera contigua alla Sud.a
[886] Quattro quadri in tele p. traverso di palmi sei, con cornice indorate simili, quattro aquile
intagliate et indorate alle cantonate e quattro intagli riportati nel mezzo, in uno vi e Cleopatra
morsichata dalla vipera in un sinna con una vecchia che la sostiene e dietro vi e un ragazzo
moro; nel Secondo vi e il giuditio di Salomone con le dui Madri et il figlio primo tenuto in
aria da un soldato p. un piedi; nel terzo vi e Caino in atto di dare un bastone in testa ad Abel
prostrato in terra; nel quarto vi e un vecchio da una parte con un cassettino di gioe e tre donne
vicino ad un pozzo con vasi; una delle quali tiene in testa un vaso di rame
[...]
Inventario del Casino a S. Isidoro qual Casino e` stato rilasciato da S. Ecc.za e portate tutte le
Robbe nel Palazzo a SS. Apostoli de 1691.
[...]
[fol. 857]
[...]
Altra Camera a` Mano dritta quando si entra nella sud.a Camera
[1410] Tredici Ritratti Ovati Mezze figure di diversi Principi Giovinetti con Cornice indorate
et intagliate simili
[...]
[fol. 860]
Cammera in faccia la porta quando si entra nella Sudetta Cammera
[1440] Ventisette Retratti di diverse donne in tela da Retratti, con cornici simili dorate, et
intagliate
[1441] Due Retratti in tela d.a, con cornici simili, e fogliami indorati interno
[1442] Un Retratto della S.a Ruggeri di Gallieno in tela, maggiore della cornice indorata et
intagliata
[1443] Un Retratto di Madama Colonna in tela di 4 palmi, con cornice dorata et intagliata, e
festone verde
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[1444] Cinque Retratti di Dame in tele da Retratti senza Cornice
[1445] Due specchi con fiori dipinti maggiori di 4 p.mi p. traverso, e cornice indorate e in-
tagliate
[...]
[fol. 862]
Andito che va dalla Cammera de Retratti de principi a` quella di damascho color di canne, e
giallo
[...]
Filippo II Colonna, Rom – Paliano – Genazzano – Marino – Frattochie –
Avezzano – Tagliacozzo, 1714
[Palazzo ai SS. Apostoli]
[...]
[fol. 22-57]
Altro appartam.to in d.o piano terreno a` mano dritta dj d.a Sala prima camera
[vor allem Stilleben]
Seconda stanza
[vor allem Landschaften]
Terza stanza
[vor allem Stilleben]
Nella Saletta della Porticella delle Colonnette
[...]
Prima Camera passato d.a saletta
[...]
[234] un Letto a Vento [?] d’Albuccio [...]
[...]
[239] due quadri sopraporti in tela di p.mi sei per traverso con cornici simili indorate rapp.ti
due Paesi in uno de quali da una parte vi sono tre figure sotto tre alberi grossi uno d’essi vestito
dj bianco, e l’altro col manto rosso, e nell’altro vi e` da una parte un padiglione bianco con
una figura dj donna avantj, e doppo il Padiglione diverse figure d’huomini alcuni nudj in atto
di lavarsi nel fiume, et uno vestito dj bianco spett.j come sopra alla primogenitura originali
d’Alberto Grimaldi
[fol. 59]
Nella med.a stanza
[240] Tredici ritrattj in tele ovate di p.mi tre in circa per alto dj diversi signorini Parentj
dell’Ecc.ma Casa con cornici indorate, et intagliate a` festoni simili, tre de quali sono li ritratti
degli figli della fe: Me: dell’Ecc.mo S.re Don Lorenzo Colonna spett.j alla sud.a Primogenitura
originali dj ferdinando, et altri diversi
[241] Trenta ritrattj dj Principesse, e Dame in tele da ritrattj con cornici dorate, et intagliate a`
festoni simili spett.j come s.a originali come s.a
[242] Un quadro in tela da ritrattj rapp.te Madama Colonna con cornice liscia indorata [...]
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[243] Un altro simile con cornice compagna rapp.te l’Ecc.ma Sig.ra Contestabilessa vivente
Ereditario dj d.o Ecc.mo S: re D. Philippo
[244] Un ritratto rapp.te la d.a Contestabilessa donna Lorenza della Cerda dj Chia: Me:, che
tiene un merangolo in mano in tela dj quattro p.mi con cornice [fol. 60] intagliata a` festone, et
indorata a` festoni [...]
[245] un altro ritratto in tela piu` grande delle tele de ritrattj rapp.te una dama vestita dj bianco
con un panno rosso in petto con cornice [...]
[246] Due ritrattj dj due regine dj Spagna una tiene un ventaglio in mano con cornici [...]
[247] Tre quadri in tela da ritrattj rapp.i tre Dame con cornicette [...] una tiene un busto
torchino, l’altra un busto rosso [...] con manto torchino sopra, e l’altra [...] con velo negro in
testa all’antica. [...]
[248] Un quadro in tela dj p.mi 4 rapp.te una regina dj Spagna Vedova vestita dj bianco con
manto negro ad uso dj monaca con cornice [...]
[249] Una mezza figura di Madama Colonna vestita dj torchino con un cagnolino in braccio in
tela per alto dj p.mi cinque, larga p.mi quattro con cornice [...]
[fol. 61]
[250] Due ritrattj in tele da ritrattj con cornici lisce indorate simili, una rapp.te Donna Lorenza
della Cerda vestita alla spagnola con Capelli stesi, e busto torchino fiorato con color d’oro, e
bianco, e l’altro della sorella dj d.a sig.ra che era duchessa del sesto con manto torchino [...]
[251] un ritratto d’un huomo con un collarino alla tuga con barba nera in tela di mezza testa,
con cornicetta piccola [...]
[252] in altro ritratto in tela simile d’uomo con Collaro di merlettj all’antica con cornice [...]
[253] Due Paesini ovatj [...]
[254-267: Gema¨lde verschiedener Bildgattungen]
[fol. 69]
Seconda camera passato d.a saletta
[...]
Filippo III Colonna, Rom, 1783
[p. 3]
Parte Prima
Quadri, e pitture degli appartamenti terreni
[...]
[p. 6-10]
Appartamento terreno verso il cortile grande
[...] Prima Anticamera di detto Appartamento.
[...]
[Blumen- und Fruchtstilleben]
Seconda Anticamera.
[18 Veduten (
”
prospettive“) sowie eine Heilige Nacht, Herkules u. Iole, Alexander am Grab
des Achilles]
Stanza, che segue detta dei ritratti verso il giardino
50. Quaranta Ritratti di Signore dell’Eccma Casa antichi, e moderni, nelle quattro facciate di
3 palmi per alto, la maggior parte di Monsieur Ferdinando Fiammingo
51. Quattro Ritratti simili di 4 per alto = Autori incogniti
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52. Sei Ritratti simili di testa per alto = Autori incogniti
53. Un Ritratto di misura di mezza testa per alto = una Ragazza, che scherza con un Cane
54. Tre` Ritratti antichi di circa due palmi dipinti in Tavola = Autori incogniti
[p. 11]
Ultima stanza sulla scaletta verso il giardino.
Prima facciata verso la Stanza precedente
55. Un Quadro di 4 1/2, e 9 per traverso = Figure, Tappeti, Vasi d’Argento, Scrigni ed Armature
= Maniera di Gio. Benedetto Castiglioni
56. Due Quadri, uno sopra la Porta della presente facciata. l’altro dirimpetto di 2 1/2, e 6 per
traverso = Frutti, e Fiori = Fiamminghi
57. Due Quadri nell’Angolo, uno sotto l’altro di 2 1/2 per alto = Frutti, e Fiori = Autori
incogniti
58. Due Quadri dipinti sulli Specchi (uno de quali rotto) = d’un palmo, e mezzo quadri =
Mario Nuzzi
59. Un Quadro di 3 per traverso = Un Tappeto con Frutti = Maniera Fiamminga
Seconda Facciata verso il Giardino
60. Due Quadri, uno nell’Angolo della presente facciata = Frutti = l’altro dirimpetto = Caccia-
gione = uno di 5, e l’altro di 4 per traverso = Autori incogniti
61. Due Quadri di mezza Testa per alto = Uno nell’altro Angolo della presente Facciata, l’altro
nell’Angolo contiguo della Facciata, che segue = Ritratti di Donne in Ghirlande di fiori =
Autori incogniti
[p. 12]
62. Un Quadro in Tavola sotto il sudetto della presente facciata di palmi 1 1/2 per alto = Un
mazzo di Fiori = Autore incognito
63. Due Quadretti in Rame, uno nell’Angolo della presente facciata, l’altro nell’Angolo con-
tiguo della Facciata, che segue di un palmo per alto = Ritratti di Donne in Ghirlande = Autori
incogniti
64. Due Quadri in Rame sotto i sudetti nei due Angoli contigui di un palmo per traverso con
Cornice nera = Frutti = Autori incogniti
Terza Facciata verso la Scaletta
65. Un Quadro in Rame nell’angolo che e` nell’ordine il secondo di palmo 1 1/2 per alto =
Ritratto di una Donna in Ghirlanda di Fiori = Autore incognito
66. Due Quadri di misura d’Imperatore per alto = Figure con Frutti, ed Animali = Autori
incogniti
67. Due Quadri di 2 1/2 per alto = Fiori = Fiamminghi
68. Uno Specchio di 2 1/2 per traverso con una Ghirlanda di Fiori = Mario Nuzzi
Quarta Facciata verso il Cortile
69. Un Quadro nell’Angolo di 3 palmi quasi quadrato = Un Somarello = Autore incognito
[p. 13]
70. Un Quadro sopra la porta, misura d’Imperatore per traverso = Cacciagione, e Animali =
Autore incognito
71. Due Quadri nei due Angoli di 2 1/2 per traverso = Uno, Galline, e Piccioni = l’altro, un
Trofeo, e diverse Armature = Autori incogniti
Gabinetto verso i bagni sul cortile.
[p. 13-15]
[vor allem Landschaften, insbesondere von fla¨mischen Meistern wie Paul Bril]
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[...]
[p. 150-152]
Parte Sesta.
Palazetto alla Pilota di tre piani.
Primo Piano Nobile.
Sala
[...]
Prima Anticamera.
[...]
Seconda Anticamera.
Prima Facciata verso la Stanza, che segue
[...]
[p. 153]
1197. Due Quadri sotto i sudetti, uno incontro all’altro di 4, e 8 per traverso, uno rappresentante
Semiramide infante con Palombo, e Figure, l’altro gli Amori di Cleopatra, e Marco’Antonio =
Lodovico Gimignani
1198. Un Quadro di 4, e 4 1/2 per traverso = Il Giudizio di Salomone = Maniera Veneziana
1199. Un Quadro sopra l’altra Porta misura d’Imperatore per traverso = Vedute con Figure =
Autore incognito
1200. Due Quadri di 4 per traverso = Paesi con Figure = Giacciuoli Scolare d’Orizonte
Seconda Facciata verso la Strada
1201. Due Quadri nei due angoli di 2 per alto = Due ritratti di Donne = Autori incogniti
1202. Due Quadri sotto i sudetti di 2 1/2 per traverso, uno = una Battaglia, l’altro = un Guer-
riero a Cavallo = Autori incogniti
[...]
[p. 154]
[...]
Quarta Facciata verso il Giardino
[...]
1212. Due Quadri sotto i sudetti di 3 per alto, uno il Ritratto d’un Ragazzo = Scuola di Pier
Francesco Mola, l’altro una Donna = di Monsieur Ferdinando Fiammingo
1213. Un Quadro sull’Altare della Cappella conti[p. 155]gua con Cristallo di testa per alto =
La Madonna, il Bambino dormente, e S. Giuseppe = Giuseppe Crespi detto lo Spagnoletto di
Bologna
La Volta rappresentante la Primavera, e l’Estate, e` dipinta a guazzo da Luigi Garzi Romano
[...]1598
1598Eduard A. Safarik, The Colonna Collection of Paintings: Inventories 1611-1795 [Documents for the History of
Collecting: Italian Inventories, Bd. 2], Mu¨nchen u.a.: Saur 1996, S. 90, 92, 98-101, 119f., 122, 137, 141, 187, 208,
211f., 258-269, 629-633, 676ff.
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B.25 Inschriften und Beschreibung der Scho¨nheitengalerie und weiterer
Ra¨ume der Villa Il Vascello, nach Matteo Mayer (1677) und Johann
Georg Keyßler (1741)
Matteo Mayer, 1677
Entrasi in vna proportionata Sala bislonga illuminata da due parti col rincontro di vna altra
porta, che conduce in vn Teatro segreto con vna Fontana in faccia, & in cui riguarda l’altra
facciata consimile.
E questa Sala destinata a` mangiarci ne’ tempi estiui, tra passandoui soauemente il Ponente.
[...]
E tutta ornata di Quadri di Ritratti di Dame principali di Francia, e d’Italia con i loro nomi
all’intorno delle Cornici, e Motti ne i vani alludenti al sesso feminino, & alcuni nelle Lingue
Latina, Italiana, Francese, Spagnuola, e Tedesca; come si puo` vedere ne i seguenti.
Nelle facciate laterali a` gran Caratteri si leggono.
Pulchritudo
Bonum DEI Donum, nostro abusu fit malum. di S. Agost.
Pulchritudo
Omnis gloria eius sicut flos agri. Is. 40.
Nelli archi sopra le finestre.
Italiani
Le belle senza Dote trouano piu` Amanti, che Mariti.
Il bene, et il bello non furono mai troppo.
Francesi
Qui se marie se met en chemin de faire penitence.
Il faut choisir la vigne en bonne terre,
Et espouser la fille d’vne bonne Mere
Latini
Gratior est pulcro veniens e` corpore Virtus.
Muliere bona nihil potentius. S. Cris.
Mulier inhonesta non meretur dici pulcra. S. Aug.
Non facias iudicium ex pulchritudine, sed ex moribus. Eurip
Spagnuoli
Ny Moc¸a fea, ny Viesa hermosa,
Todas hermosuras han dias.
Quien fea ama hermosa le parec¸e,
Muger paridera hija la primera.
Tedeschi
Wueer han een Goeds rors vnd scheens
Wuieb steet nicth sondee smerzen.
Die Ienige so shon gebohren ist niht gar an der armuet verlohren. 1599
1599Matteo Mayer, La Villa Benedetta descritta, Rom: Mascardi 1677, S. 23-26.
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Johann Georg Keyßler, 1741
La Donna ride quando puole,
Et piange quando vuole.
Le Donne quasi tutte
Per parer belle si fanno brutte.
La Donna e` come il Cristallo,
S’ella urta da in fallo.
Donna, che parlamenta,
E come una piazza mezza persa.
Femina e vento,
Si cambia in un momento.
An den Fenster=La¨den sind die Brustbilder der beru¨hmten Ro¨mischen Damen, Martiæ, Juliæ,
Aureliæ, Calphurniæ, Actiæ, Scriboniæ. Juliæ, Liviæ, Drusillæ, Æmiliae Lepidæ, Messalinæ,
Sabinæ Poppææ und vieler anderer mit historischen Nachrichten zu sehen. Ein Zimmer ist
voll Spru¨che wider das Hof=Leben, ein anderes wider den Krieg, und so ferner. Ich will von
allerley Arten noch etliche hiebey fu¨gen:
Spesso in poveri Alberghi e in picciol tetti,
Fra` le calamitadi e tra` ı` disagi
Meglio si aggiongon l’amicizia i petti
Che fra` richezze invidiose ed agi
De le piene insidie, e di sospetti
Corte Regali e splendidi Palagi
Ove la carita` in tutto e` estinta,
Ne si vede amicizia se non finta.
Dell’Ariosto.
Chi guarda ad ogni penna, non fa mai letto.
Chi non teme, pericola.
Guardati da Alchimista povero,
Da Medico ammalato,
Da subita collera,
Da Matto attizato,
Da femina disperata,
Da odio de Signori,
Da Compagnia de Traditori,
Da Can, che non abbaia,
Da huom, che non parla,
Da pratticar con ladri,
Da hosteria nuova,
Da Puttana vecchia,
Da Question di notte,
Da opinion de’ Giudici,
Da dubitation de’ Medici,
Da recipe de’ Speziali,
Da Cetera de’ Notari,
Da malizia di Donne,
Da lagrime di Puttane,
Da bugie de’ Mercanti,
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Da ladri di casa,
Da serva ritornata,
Da furor di Popolo.
Tre cose imbrattano la casa,
Galline, Cani, Donne.
Tre cose da morire.
Aspettare e non venire,
Star a letto, e non dormire,
Servire, e non gradire.
Nelle Citta libere le lingue non devono esser schiave.
Chi vuol godere la quiete della Villa, deve portarsi seco quella dell’animo.
Come doppo le tempeste si gode in porto, cosi doppo le agitazioni della Corte si
gode in Villa.
[...]
Mulier ad lacrymas nata est.
[...]
Chi ha` bel Cavallo, & bella moglie,
Non sta` mai senza doglie.
Femina, Vino e Cavallo,
Mercanzia di fallo.
[...]
Donne di Finestre, uve di Strada.
[...]
Donna virtuosa,
non sa star otiosa.
[...]
Unter denen alhier befindlichen Portraiten ist auch die Ko¨nigliche Franzo¨sische Familie, die
Ko¨nigin Christina und der Chev. Bernini zu sehen. [...] 1600
B.26 Inventar des Palazzo Reale, Turin, 1682, Auszu¨ge
Inventario mobili presso il Sig. Governatore de’ Reali Palazzi Allemandi, 1682
INVENTARIO DEL PALLASSO NUOVO
[...]
SALA D’UDIENZA DEL RE [GABINETTO DI MADAMA REALE]
[...]
1600KEYSSLER 1740/41, Bd. 2, S. 113-117.
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SALA DEL CONSIGLIO [CAMERA DELL’ALCOVA DI MADAMA REALE]
[...]
[GABINETTO DELLA MACCHINA]
Piu montati nel Gabinetto detto della Machina.
Primo nel Soffitto un quadro quadrilongo rapp.te diversi amori volanti con fiori ed ucelli.
Piu duodeci Luci di Specchio ottangolare di tre quarti cad. a circa due delle quali sono piu`
piccole, e due altre rotte.
Piu nel friso 57 Ritratti di principesse, e Dame diverse alte onc. 5 circa.
Piu quattro altri quadri d’uguale misura cioe` alti un piede Liprando circa rapp.ti quattro pren-
cipi a cavallo con cornici intagliate, ed Indorate.
Piu una mostra d’orologgio rottonda d’un raso circa di diametro, qual segna L’hore il corso
della Luna, ed i mesi d’ottone indorato sopra il legno nero con una ponta in cima rapp.te
L’Armi della R.le casa di Savoja.
Due grandi Specchij alti sei quarti di luce circa una delle quali e` molto guasta con cornici di
pero nere.
Un Quadro avanti il Fornello rapp.te un paese con figurine.
Quattro lustri di due quarti di luce circa con cornicette d’ottone indorato, e due branchi da
mettervi candelle cad.a con cordone di Gallone, e fiochi due d’oro cadauna.
Piu Sopra la porta di detto Gabinetto nell’entrare una Luce di Specchio ovatta di tre quarti
circa.
Piu nelli Soffitti della Cuna, e del Letto di riposo vi sono due quadri ovatti, rapp.ti uno Amore,
che suona un stromento, e l’altro un Giovine con L’ali, ed un’urna in mano.
Piu una Tappessaria, [...]
[...]
Otto pezzi di Stampe di rame rapp.ti L’Albero Geonologico della Real casa di Savoja del Padre
Giugularis longhe rasi uno circa caduna.
Numero 66; stampe di Rame di diversa grandessa rapp.ti La Carte del libro della Veneria Reale.
Piu un libro grande coperto di Maroncino rosso, dentro vi e` la descriz. ne e figure in miniatura
della festa fatta del Giubilo del Sole.
Altro libro Simile al sud.o della festa d’ercole ed amore.
[Es folgen noch 12 weitere solche Bu¨cher mit Festbeschreibungen]
Tre altri libri grandi coperti di Bergamina degl’Atlas di Monsier Blau.
[STANZA GRANDE]
Piu Montati nella stanza detta La stanza grande sopra
La Camera di M.R.
Piu un quadro sopra la porta nell’entrare alto piedi tre rapp.te Bacco con Cerere, e Flora con
cornice intagliata, ed indorata.
Altro quadro Sopra altra porta pur alto piedi tre, rapp.te il Rappi. mo di Nettuno, e Venere con
la cornice intagliata, ed indorata.
Due Ritratti uno del Duca, e l’altro della Duchessa di Baviera alti piedi due circa senza cornici.
Altro del Duca di Baviera alto piedi un, e mezo pur senza cornice.
Altro del Re Sobieschi di Polonia alto piedi due circa senza cornice.
Altro del Ritratto della Duchessa di Vantador in abito di Monaca Carmelittana alto piedi tre
circa senza Cornice.
Piu altro quadro longo piedi un, e mezo c. a et alto uno rapp.te Venere coricata sopra una Con-
chiglia in un fonte con diversi Amorini, e figurine con cornice intagliata, et Indorata.
Altro della Vergine fatta di Pastello sopra la Carta alto oncie nove c. a con cornice intagliata et
Indorata.
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Altro d’un paese fatto con la penna sopra la carta longo onc. 8 ed alto 6 c. a con cornice intag-
liata, ed indorata.
Altro Ritratto della Principessa Colonna alto un raso poco piu` con cornice di legno bianca
intagliata.
Altro dela med.a misura del sud.o della Duchessa Mazarina con cornice intagliata ed indorata.
Una Cornice di Specchio di sei quarti di Luce mancandovi la giaccia d’Ebano.
Sei Ritratti di Generali Ollandesi alto piedi uno, ed onc. 10 c. a Senza cornice.
Due portere di veluto color aurora con L’armi di Savoja in mezo riccamata di tella d’argento
di diversi colori.
[GUARDAROBA]
[...]
[CAMERA DELLA CONCORDIA]
Nella camera detta La Concordia.
Nel Soffitto un quadro grande rapp.te Ercole che abbraccia una vecchia con raggij attorno il
cappo con diversi puttini aria quattro altri quadri rottondi d’una figura per cad. o rapp.ti i quattro
fiumi principali d’Europa.
Nel friso duodeci quadri di figura ovatta rapp.ti fatti Eroici di diverse principesse forastiere
maritate nella Real casa di Savoja con molte figure.
Piu sopra le quattro porte quadri quattro alti piedi quattro circa rapp.ti un Orfeo, che cava Euri-
dice dall’Inferno, altro una donna assisa meza nuda, che mostra la schena in atto di abbracciare
un ombra, Il terzo una donna armata in atto di montare a cavallo, con altra pur armata, che la
tiene per i capelli e figure diverse, ed il quarto un fanciulo in ginochio in Manto R. le che riceve
una corona da una principessa, che sta assisa S’un trono con altre figure con cornici intagliate,
ed indorate.
[GALLERIA DI CASTELLO]
[Portra¨tgalerie (vor allem europa¨ische Herrscherha¨user) und Gema¨ldegalerie]1601
B.27 Briefwechsel des Großherzogs Cosimo III. de’ Medici mit Nikolaas
Heinsius und Donato Alamanni, 1668
Brief Cosimos III. an Heinsius vom 12. Februar 1668
[...]
Per invitarla a valersene con intera fiducia, prego V.S. ad aver ancora a mio conto una briga,
cioe` d’ordinare ad uno di cotesti pittori piu` diligenti, che mi facciano i ritratti di Madamigella
de Warfuse´e et di Madamigella de Wassenaer, quali io bramo di condurre in Toscana per saggio
della bellezza che ho ammirata in cotesta nobilita`, et per motivo insieme di conservar verso
quella il riconoscimento, che da me richiedono li atti di compitezza a me compartiti. Come
siano all’ordine i ritratti sudetti, si contentera` V.S. di farli capitare in mano a questo negoziante
Franceco Feroni, che paghera` il danaro d’ogni spesa; [...] 1602
Brief von Heinsius an Cosimo III. vom 22. Februar 1668
[...]
Ex duas sororibus Wassenariis, quae choreas Hagae Comitum nuper agebant, minorem natu
praestare forma sunt qui arbitrentur; sic tamen, ut alteram sororem habitu corporis magis pro-
cero magisque decoro conspicuari fateantur. Hanc dico, cuius saltantis lateri adhaerebat D.
1601Zit. n. DI MACCO 1988, S. 130-138.
1602Zit. n. HOOGEWERFF 1919, S. 340.
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Opdamius. Eam ipsam igitur vivis coloribus exprimendam curabimus, quam Celsitudo Vestra
mihi designare est dignata. Idque iam effectum dedissem, nisi pictor abfuisset domo per totum
iam octiduum, sed qui perendie ad suos rediturus esse credatur. [...] 1603
Brief Cosimos III. an Heinsius vom 27. Februar 1668
[...]
Quanto V.S. mi replica circa la commissione de’ ritratti delle dame dell’Haia, mi fa conoscere
il disservizio, che appresso di me patirebbe la bellezza delle due madamigelle di Vassenaer,
se l’una restassa all’altra proposta. Onde prego V.S. d’ordinare al pittore, che faccia l’imagine
d’ambedue et in oltre quelle ancora delle due madamigelle di Ghent, si che compreso il primo
di madamigella di Varfusse´e i ritratti in tutto sian cinque, non diffidandosi da me, che quanto e`
maggiore l’incomodo ch’ io le porto, tanto piu` a lei s’avanzera` la compiacenza nell’usar meco
della sua cortesia. [...]1604
Brief von Heinsius an Cosimo III. vom 13. Mai 1668
[...] Pictor Haganus dum operam multa cunctatione procrastinat, [...]. [...] Apud ipsas virgines,
quae vivo colore exprimendas sese dederunt, gratiarum actione iam sum defunctus, etsi eam
operosus adhiberi nil necesse erat, quod ipsae satis intelligant honorem merito suo maiorem,
cum nihil ostentare possint praeter formae mediocritatem, Principum Virorum contubernio
minus respondentem et Genio Italiae, quae domi habet abunde quod apud nos nequicquam
quaeritur.
[...] Nimirum incidebam diebus forte proximis, dum pergulam Nasoni, Hagani pictoris, per-
lustrandam mihi propono, in imaginem Sophiae Amaliae Nassaviae, Henrici filiae, quae Jo-
hannem Mauricium, Principem Nassavium, patruum habet. Ea, quod formae non inelegantis
mihi videretur, pictorem obsecravi, ne mihi gravaretur copiam facere tabulae virginem nobi-
lissimam referentis, nec ille postulatis meis multum est obnisus. Veniet igitur illa cum reliquis
sex tabellis ad Vestram Celsitudinem, [...]1605
Brief Cosimos III. an Heinsius vom 19. Juni 1668
[...] Mi e` di particolar contento che V.S. si sia compiaciuto di fare le mie parti appresso coteste
dame, che hanno havuto la cortesia di concedere alle mie instanze la propria imagine, et dalla
premura di lei medesima riconoscero` la sollecitudine del pittore. Singolarmente stimatissimo
mi sara` pure il dono destinatomi del ritratto di Madama la Contessa Sofia di Nassau, mentre
le riguardevoli prerogative di essa et il giudizio datone dal discernimento di V.S. debbon farlo
tenere in ogni maggior pregio [...] 1606
Brief Cosimos III. an Alamanni vom 6. Februar 1668
Molto Illustre Signore. – Poiche` il mio breve soggiorno in coteste parti, limitato da’ sospetti
del ghiaccio, che in Zelanda strinse una mattina l’acque stagnanti nuovamente, non m’ ha
consentito la sorte di goder piu` lungamente i favori e la cortesia delle dame di Brusselles,
nelle cui prerogative non ho lasciato con tutto cio` di fissar l’occhio e l’estimazione, quanto
s’ e` impressa nell’animo la memoria della lor compitezza, per nutrir mai sempre verso di
esse questi sentimenti, desidero di portar meco in Toscana il ritratto d’alcuna, mentre non
e` possibile averlo di tutte; e ristringo pero` la mia voglia a quelli di Madamigella Lalein e di
Madamigella de Lahau, come che la gentilezza di queste due habbia havuto luogo piu` prossimo
1603Zit. n. ebd., S. 342.
1604Zit. n. ebd., S. 343.
1605Zit. n. ebd., S. 344.
1606Zit. n. ebd., S. 345.
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a compartimi li effetti suoi. Prego per tanto V.S. con la presente ad aver pensiero di far lavorare
con sollecitudine dal piu` accreditato pittore le immagini delle sudette due dame, et di farle
poi capitare in mano allo Schilders d’Anversa, il quale terra` l’incumbenza d’inviarmele et di
bonificare a V.S. tutta la spesa che sara` per occorrere; mentre confidando ch’ ella prendera`
volentieri questa briga per compiacermi et mi fara` anche la giustizia d’attestar sempre in ogni
luogo la grata riconoscenza che serbo delle obliganti finezze costı` ricevute, l’accerto della mia
disposta volonta` per tutte le sue convenienze ed auguro a V.S. da Dio ogni maggior bene. – Al
piacere di V.S.
Il Principe di Toscana.1607
Brief Cosimos III. an Alamanni vom 15. Mai 1668
[...]
Continuando a promettermi dell’opera ufficiosa di V.S., vorrei ch’ ella mi procurasse il ri-
tratto anche di Madamigella di Greimberg, lavorato dalla mano di buon pittore, come sup-
pongo saranno gli altri, lasciati a lei in commissione, et per il rimborso d’ogni spesa come per
l’incaminamento terra` V.S. la solita strada; mentre accertandola [...]
P.S. – di mano di S.A. – La prego di rendere miei rispetti a Madama di Reneburg, a Ma-
damigelle Lalein et de Grinberg e Strozzi, accertandole dell’obligo e desiderio che tengo di
servirle.1608
Brief von Alamanni an Cosimo III. vom 7. Juni 1668
[...]
Fra pochi giorni mi trasferro` a Bruselles per conplire li comandati di V.A.S. tante per il ritratto
di Madamoiselle di Grimberghe che per fare sapere alle dame mentionate nella lettera di V.A.S.
la memoria che tiene V.A.S. di loro, che senza dubbio agradiranno questa grazia come devono.
Molto tempo fa feci consegnare al signor Schilder li due primi ritratti. Credo che gia` l’havera`
incamminato, et l’altro essendo finito pure faro` dare a lui. [...] 1609
Brief von Alamanni an Cosimo III. vom 18. August 1668
Serenissimo Signore. – Obbedii a’ comandamenti di V.A.S. facendo fare il ritratto di Mada-
migella di Grimberghe, quale mandai al signor Schilder. Non posso pero` tralasciare di dire a
V.A.S., che molte belle dame stanno nella pretentione che V.A. domandi i loro ritratti et questo
ultimo ha causato grande gelosie fra di loro, et io ne sto di peggio, perche` si immaginano che
ho carta bianca per domandare li ritratti a quelle che piu` mi agradano. [...] 1610
Brief Cosimos III. an Alamanni vom 4. September 1668
Veggo quanto V.S. mi significa con la sua ultima de’ 18 del passato in ordine alla competenza
nata fra coteste dame, nelle quali gareggiano i pregi della bellezza, e compatisco V.S. per i
danni, che teme nella loro indignazione. Ma poiche` mi veggo non lontano dalla speranza
di esser un’ altra volta in coteste parti, stante il nuovo viaggio ch’ ora intraprendo alle corti
di Spagna, d’Inghilterra e di Francia, rimetto a quel tempo il ricomporre ogni sconcerto col
chiedere i ritratti di tutte quelle, che, illustrando con le loro prerogative cotesto cielo, potranno
giustamente operare sotto quello di Toscana ogni estimazione e rispetto. Intanto ringrazio V.S.
delle parti contribuite con tanta amorevolezza per secondare la mia compiacenza, et ho gusto di
1607Zit. n. ebd., S. 370f.
1608Zit. n. ebd., S. 372.
1609Zit. n. ebd.
1610Zit. n. ebd., S. 342f.
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sentire che sia passato in mano allo Schilders l’imagine di Madamigella di Grinbergh, mentre
accertantola [...]1611
Brief Cosimos III. an Alamanni vom 14. September 1668
Arriveranno a V.S. con la presente, condotte dal soldato Andrea Segin, otto canine di Bologna,
le piu` belle che si siano trovato, e vorrei che fosser tali da meritare di star tra le braccia di
codeste dame. Quattro di esse, della miglior condizione, si contenti V.S. di dispensarle a mio
arbitrio cioe` a Madamigella Lalein, a Madamigella Graimbergh, a Madamigella Bodelsein et
a Madamigella Strozzi. Delle quattro rimanenti potra` V.S. disporre a suo gusto regalandone a
altre quattro dame, dove le giudichi meglio impiegate. [...] 1612
B.28 Dokumente zur Portra¨tausstattung der Villa Poggio Imperiale un-
ter Vittoria della Rovere
Auszu¨ge aus den Inventaren der Villa Poggio Imperiale von 1691
Archivio di Stato di Firenze, Guardaroba Mediceo 991
[...]
[fol. 1v]
Nella Loggia attorno al Cortile, nell’Entrare in Palazzo [Abb. 204, Raum A1]
Dodici Teste di Marmo grandi quanto al naturale, con loro Busti, e peducci simili; che la
maggior parte d’Imperatori, [...]
Quattro Figure di tutto rilievo di Marmo, che vna rappresenta Juditta con la Testa d’Oloferne in
mano, vna la Douizia, vna Orfeo con la Lira, e l’altra Gioue con il Fulmine in mano, e Aquila
a` piedi, [...]
[...]
Nella Sala dell’Appartam:to a` Terreno della Ser:a G. Ducha [Abb. 204, Raum A3]
[...]
[Nr. 2] Due Quadri in tela grandi dipintoui in vno la Regina Artemisia che va al Sepolcro
Mausoleo, con vna coppa d’oro in mano in atto di bere le cineri del Marito; di Mano di Franc: o
Curradi; & nell’altro la Regina di Babbilonia con la Ribellione de suoi popoli; di Mano di
Matteo Roselli; [...]
[Nr. 3] Due Quadri in tela [...] dipintoui in vno Lucretia Romana morta, finto di notte, Figure
al naturale, di mano del Rusticini Senese, e nell’altro vn Re`, e vna Regina, con vna Coppa in
mano di veleno, e altre figure al naturale, di mano di Rutilio Senese, [...]
[...]
[fol. 1r]
Vna Figura di Marmo [...]; d:a Il Famoso Adone di Michel Agnolo [...]
[...]
[fol. 17v]
[...]
Nella Sala de’ Forestieri, a` Terreno, [...] [Abb. 204, Raum A19]
1611Zit. n. ebd., S. 373.
1612Zit. n. ebd., 374.
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[...]
[Nr. 142] Dodici Quadri in tela dipontoui piu` ch’a` mezzo Ritratti di diversi Principi e Princip: se
cioe` il Padre e la Madre della Ser.a Arciduch:a Maia: Mad:a, Imperatrice, Ferdinando e la Sua
Moglie con tre suoi Fratelli, l’Imperator Mattias, e sua Consorte, Il Re` di Pollonia con le due
Sorelle della Seren:a Sua Consorte e altri due di Casa di Bauiera con la Consorte; [...]
[...]
[fol. 17r]
Segue nella di la d:a Sala a` Terreno, d:a Forestieri, et in oggi Appartamento del Seren:o Prinp¯e:
Gio: Gastone
[Nr. 144] Otto Quadri in tela dipintoui otto Ritratti, cioe` la Sereniss: a Arciduchessa con sette
sue Sorelle, e tutte vestite di Teletta verde, [...]
[...]
Archivio di Stato di Firenze, Guardaroba Mediceo 992
[...]1613
[fol. 1r]
A di 3 . Marzo 1691
Nella Loggia all’entrare della Porta Principale del Palazzo [Abb. 204, Raum A1]
[...]
Nel Ricetto avanti alla Sala terrena, a` mano dritta [Abb. 204, Raum A4]
[...]
Nella Sala che segue dell’Appartam:to della Ser:a G: Duc:a [Abb. 204, Raum A3]
[...]
[fol. 2r]
Segue nella di la d:a Camera, con la Finestra sul Prato [Abb. 204, Raum A5]
[...]
[Nr. 2] Vn Quadro in tela [...] dipintoui la Famosiss: a Venere di Tiziano figura intera a` diacere
sopra d’vn Lettino, tiene nella mano destra alcune rose, con vn Canino a` pie di d: o Lettino, e
due Figurine di Femmine in lontanan:a, che una vestita di bianco [...]
[Nr. 3] Vn Quadro in rame [...] dipintoui la Madonna della Quercia con N: Sig: re in collo, [...]
[...]
[fol. 3v]
Segue nella di contro Camera
Vna Testa fino a` mezzo busto di tutti rilievo di Cera che rappresenta la Duch: a Mazzarrina, con
Vezzo e Orecchini di Perle false, con Acconciatura di Nastrini bianchi, e Scarnat: i, e ricci di
Capelli al naturale, con Manto al Petto [...] Entro ad vna Custodia fatta a` Tabernacolo [...]
1613Wiedergegeben werden in der Regel die verzeichneten Portr¨ats und der bedeutendere Teil des u¨brigen Gema¨lde-
bestands, so daß das ikonographische Programm der Ra¨ume erkennbar ist; ausgelassen wurde dagegen das gesamte
Mobiliar (s. hierzu aber BOHR 1994, S. 389-401). Auslassungen innerhalb der Inventareintr¨age betreffen durchga¨ngig
die Angaben zu den Maßen, den Rahmen sowie zu sich fortlaufend wiederholenden Elementen der Kleidung der Dar-
gestellten, soweit sich hier keine Besonderheiten abzeichnen. Wenn Angaben zu Format und Bildtr¨ager ausgelassen
wurden, so sind diese in der Regel mit den zuletzt hierzu angef¨uhrten Angaben identisch. Inventarnummern werden
nur bei Gema¨lden wiedergegeben.
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[...]
Nella 2.a Camera [...] [Abb. 204, Raum A6]
[...]
[fol. 3r]
[...]
Vna Figurina di rilievo di Cera [...] che rappresen: a S. Cecilia [...]
[...]
[Camera terza (A7), Camera quarta (A8), Camerino (A9), Oratorio (A10), Gallerietta (A11),
Corticina (A12), Cappella (A13), Stanzini che servano per stillare acque odorifere (A14), Stan-
zino (...) che serve di sagrestia (A15)]
[fol. 20r]
Segue nel di la` d:o Stanzino con la Finestra sul Cortil:no [Abb. 204, Raum A16]
[...]
[Nr. 52] Vn Quadretto in tela [...] dipintoui in profilo fino a` mezzo busto il Ritratto di Papa
Sisto quinto della Rouere; [...]
[fol. 21v]
Segue nel di contro Stanzino
[Nr. 53] Vn Quadretto in tela [...] dipintoui fino a` mezzo busto il Ritratto di Papa Giulio 2. o
della Rouere [...]
[Nr. 54] [...] il Ritratto del Duca Odd’ Anton:o Feltrio [...]
[Nr. 55] [...] il Ritratto del Duca Federigo Feltrio di mez’eta` [...]
[Nr. 56] Vn Quadretto in tauola [...] d’vn Vescouo [...]
[Nr. 57] Vn Quadretto in tela [...] il Ritratto del Duca Guido Feltrio [...]
[Nr. 58] [...] il Ritratto del Duca Frances:o Maia:, sesto, et vltimo della Rouere da Vecchio [...]
[Nr. 59] [...] il Ritratto del Duca Guido Baldo della Rouere [...]
[Nr. 60] [...] il Ritratto del Duca Fran:o M:a primo della Rouere di mez’eta` [...]
[Nr. 61] Vn Quadrettino in cartapecora con tavoletta dietro, [...] dipintoui, o miniatoui fino a`
mezzo il Ritratto di Papa Giulio 2:o della Rouere con Cristallo sopra, [...]
[Nr. 62] [...] il Ritratto di Papa Paolo Paolo 2:o di mez’eta` [...]
[fol. 21r]
Segue nel di la d:o Stanzino, con la Finestra sul Cortilino
[Nr. 63] Vn Quadrettino in tauola [...] il Ritratto di Papa Adriano Sesto di mez’eta` [...]
[Nr. 64] [...] il Ritratto di Ferd:o Re delle Spag:e [...]
[Nr. 65] [...] il Ritratto del Card:le Alessan:o Sforza [...]
[Nr. 66] [...] il Ritratto di Filippo Re di Spagna armato [...]
[Nr. 67] [...] il Ritratto di ...... primo Re` di Napoli armato [...]
[Nr. 68] Vn Quadrettino in Cartapecora [...] il Ritratto di Carlo 5. o Imper:e [...]
[Nr. 69] [...] il Ritratto del [...] P. Jacopo Jaines 2.o Generle: della Compag:a di Gie´su`, [...]
[Nr. 70] [...] il Ritratto di Papa Paolo 3o, [...]
[Nr. 71] [...] il Ritratto del Card:le Ipolito de’ Est Ferrarese, [...]
[Nr. 72] [...] il Ritratto di Martino [...] di Nauarra, da Vecchio [...]
[Nr. 73] [...] il Ritratto di Bona Sforza d’Aragona Regina di Pollonia in Abito vedouile [...]
[fol. 22v]
Segue nel di contro Stanzino dipinto
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[Nr. 74] [...] il Ritratto di Papa S. Pio 5.o [...]
[Nr. 75] [...] S. Ignazio Loiola autore, e Institutore della Compag. a di Gie´su`, [...]
[Nr. 76] [...] il Ritratto di Papa Pio 2.o [...]
[Nr. 77] [...] il Ritratto di S. Francesco Borgia terzo Generle: della Comp: a di Gie´su`, [...]
[Nr. 78] [...] il Ritratto di Gonsal.f Corduba Magnus Dux, [...]
[Nr. 79] [...] il Ritratto di Carlo magno Imper: e [...]
[Nr. 80] [...] il Ritratto di Massimiliano 2.o Imper:e, [...]
[Nr. 81] [...] il Ritratto di Ferdin:o Marc. Piscaria tutto armato [...]
[Nr. 82] [...] il Ritratto di Francesco Sforza primo Duca di Milano di mez’eta` armato [...]
[Nr. 83] [...] il Ritratto del Beato Loren:o Giustinano Patriarca di Venezia, in oggi santificato
da P.a Alessan:o ottauo, [...]
[Nr. 84] [...] il Cardin:le Luigi da Este, [...]
[Nr. 85] Vn Quadro in tela [...] dipintoui di Figure piccole in Paese Agar, [...] e Ismae´l [...]
[fol. 22r]
Segue nel di la` d:o Stan:no dipinto, con la Finestra sul Cortilino
[weitere religio¨se und mythologische Sujets: Flucht nach ¨Agypten, Susanna im Bade (?), Re-
bekka und Jakob, Christus und die Sarmariterin, Christus am ¨Olberg, Nymphe und Satyr]
[...]
[fol. 24v]
Segue nel dicontro Stanzino della Stufa [Abb. 204, Raum A17]
[...]
[Nr. 93] Due Quadrettini in Cartapecora [...] in vno dipintoui in prospetto fino a` mezzo busto
il ritratto d’vn Vomo di mezza eta`, [...]; E nell’altro il ritratto d’vna Femmina di mez’eta` con
Capellatura bionda, e Fiori nell’Acconciatura [...]
[...]
[fol. 24r]
Segue nel di la` d:o Stanzino della Stufa
[Nr. 96] Vn Quadretto in tela [...] dipintoui piu` ch’a` mez: o il Ritratto della Seren:a Princ:a Anna
M.a Luisa da Fanciullina, [...]
[Nr. 97] [...] il Ritratto della Seren:a Gran Duc:a Regnante Margher:a Luisa d’Orleans [...]
[Nr. 98] [...] il Ritratto piu` ch’a` mezzo del Seren: o Gran Duca Cosimo 3:o Regnante tutto
armato con bastone di comando nella mano destra [...]
[Nr. 99] [...] il Ritratto della Seren:a Gran Duc:a Vittoria [...]
[Nr. 100] [...] il Seren:o Franc:o Maia: in oggi Card:le [...]
[Nr. 101] [...] il Ritratto del Seren:o Prine Ferd:o da giouanetto armato, [...]
[Nr. 102] [...] il Ritratto del Ser:o Gran Duca Ferd:o 2.o tutto armato, [...]
[Nr. 103] [...] in prospetto a` sedere, il Ser:o Pp¯e: Gio: Gastone da Fanciullino [...]
[fol. 25v]
Segue nel di contro Stanzino della Stufa
[Nr. 104] Vn Quadretto in tela [...] dipintoui vn Paese, con veduta d’vna Chiesa, e due Figurine,
[...]
[Nr. 105] Vn Quadrettino d’vn Aouato di rame incassato, e vnito a` vna Tauoletta [...] Vna
Principena da Fanciullina [...]
[Nr. 106] [...] in Cartapecora [...] entroui in aouato turchino, di Pastelli il Ritratto d’vna
Femmina fino a` mezzo busto da giouane [...]
[...]
502 Anhang B
[fol. 25r]
[...]
[Nr. 114] Vn Quadretto in rame [...] il Ritratto della ..... vestita di nero [...]
[Nr. 115] Due Quadrettini in tauola [...] Vn Ritratto d’vn Giouane vestito alla Spagnola [...] e
nell’altro il Ritratto d’vna Femmina da Giouanetta [...]
[...]
[fol. 26v]
Segue nel di contro Stanzino della Stufa
[Nr. 118] Vn Quadretto in Cartapecora [...] dipintoui S. Maria Mad: a nel Deserto [...]
[Nr. 119] Vn Quadretto in carta con tauoletta p. di dietro [...] disignatoui di Matita rossa, e
nera in prospetto fino a` mezzo il Ritratto d’vna Femmina da Giouane, con Capellatura bionda
riccia, e lunga, con Vezzo di Perle, [...] Credesi vna Princ: a della Sere:a Casa. [...]
[...]
[fol. 32r-33v]
Segue nella di la` d:a Stanza d:a dell’Aurora [Abb. 204, Raum A18]
[vor allem Stilleben und Genre, darunter il Vecchio d’Artimino, con due Galletti nelle braccia,
e vn Canino bianco [...]]
[Nr. 135] Vn Quadretto in Rame [...] miniatoui la Madon: a Santiss:a Annonziata, [...]
[Nr. 136] Vn Quadretto in Cartapecora, [...] la Mad: a Santiss:a a` sedere con N. Sig.re [...]
[Nr. 137] [...] vna Santa fino a` mezzo busto, [...]
[Nr. 138] [...] vna Femmina, che rappresenta la Carita` a` sedere [...]
[Nr. 139] [...] San:a Maia: Mad:a rapita in estasi, con 4. Angioli [...]
[fol. 33r]
Segue nella di la` d:a Stanza d:a dell’Aurora
[Nr. 140] [...] Vn S. Giouann:o [...]
[Nr. 141] Ventidue Quadrettini in Rame [...] dipintoui in ciascheduno vn Ritratto de’ Duchi, e
Principi della Casa d’Vrbino, fra i quali la Seren:a Gran Duc:a Vittoria, e il Seren:o Gran Duca
Cosimo 3:o Regnante da Principe, [...]
[Nr. 142] Due Quadri in Cartapecora, [...] miniatoui p. ciascuno vna Fauola, ch’in vno Vna
Femmina trasformata in Arbore [...] credesi Dafne, [...]; E nell’altro vn Giouane che dorme
[...]; E credesi Anfione [...]
[Nr. 143] Otto Aouatini in rame [...] dipintoui fino a` mezzo busto in ciasched: o di essi vn
Ritratto de’ Principi, e Duchi di Sauoia, cioe` vno di mezz’eta`, Vn Giouane, e vn Giouanetto,
altro Giouane armato con Parrucca, e Pezzuola di trina al Collo, & 4. Femmine che due da
Vedoue; [...]
[Nr. 144] Vn Tondino in piombo [...] dipintoui vn Paesino con Figurine, et altro, [...]
[Nr. 145] Vn Quadretto in cartapecora [...] miniatoui in campo azzurro la Mad: a Santiss:a a`
sedere [...] con N. Sig:re [...], e S. Giouan:no [...]
[...]
[fol. 34v]
[...]
Nella Sala a` Terreno d:a de’ Forestieri a` mano sinistra nell’entrar della Porta del Palazzo con
la Finestra sul Prato di verso Firen:e. Presentem:e Appartam:o del Ser:o Pp¯e: Gio: Gast:e
[Abb. 204, Raum A19]
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[...]
[Nr. 149] [...] Due Quadri in tela [...] dipintoui fino a` mezzo busto vn ritratto, in vno del Seren: o
Gran Duca Cos:o 3:o Regnante armato [...] E nell’altro la Seren:a Gran Duc:a Margherita Luisa
[...], e alle spalle di piu` Sorte Fiori al naturale, con Fiori simili nella mano destra, [...]
[Nr. 150] [...] il Ritratto della Sorella della Seren:a Gran Duc:a Sud:a
[...]
[fol. 35v]
[...]
[Nr. 151] Vn Quadro in tela [...] dipintoui il Ritratto della Duc: a di Jorch, [...] in atto di corre
Fiori d’Arancio, e Fiori sim:i nella mano sinistra [...]
[Nr. 152] [...] fin’a` mezzo busto il Ritratto del Duca di Modana da giouane armato [...]
[Nr. 153] [...] il Ritratto d’vna Princip:a di mez’eta` [...]
[Nr. 154] [...] il Ritratto d’Vna Princip:a vestita da Vedoua con Velo bianco in testa, [...]
[Nr. 155] [...] il Ritratto del Duca di Mantoua armato [...]
[Nr. 156] [...] il Ritratto della Duc:a di Mantoua, [...]
[Nr. 157] [...] vn Ritratto d’vna Femmina da Giouane [...], con Mano Destra al Petto, e Sinistra
appoggiata ad vn Libro serrato; [...]
[Nr. 158] [...] il Ritratto d’vna Regina di mez’eta` a` sedere [...]
[fol. 35r]
Nella prima Camera in testa alla Sala del Appartamento che seruiua p. i Forestieri [...]
[Abb. 204, Raum A20]
[Nr. 159] Vn Quadro tondo in tauola [...] dipintoui Vna Natiuita` di maniera antica, [...]
[Nr. 160] [...] di maniera antica la Mad:a Santissima [...]
[Nr. 161] Vn Quadro in tauola, [...] dipintoui fino a` mezzo il Ritratto, Credesi del Seren: o Gran
Duca Francesco [...]
[Nr. 162] Vn Quadro in tela [...] dipintoui il Ritratto, credesi della Seren: a Gran Duc:a Vittoria
da Giouane, [...]
[Nr. 163] [...] il Ritratto d’vn Giouane [...]
[Nr. 164] [...] vna Regina con Corona Reale in testa, [...]
[...]
[fol. 36r]
Segue nella 2:a Cam:a di la d:o Appartamen:to del Ser:o Pp¯e: Gio: Gastone [Abb. 204, Raum
A21]
[verschiedene Gema¨lde]
[...]
[fol. 38v]
Nel Camerino, che segue, con la Finestra sul Prato [Abb. 204, Raum A22]
[...]
[Nr. 186] Vn Quadro in tela [...] dipintoui di mano del Baroccio, non finito, la Mad: a Santiss:a
a` sedere sopra Nuuole [...]
[Nr. 187] Vn Quadro in tela [...] due Femmine Figure intere vestite alla moda, [...]
[Nr. 188] Vn Quadro in tela [...] due Dame Portughese con Abiti neri con loro Guard’infanti,
[...]
[fol. 38r]
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[Nr. 189] Due Quadri in tela [...], dipintoui p. ciasched: o vna Princip:a, Figure intere vestite
alla Franzese, che una [...] con la destra in atto di pigliare vna Frutta entro ad vna Paniera con
Fiori la quale posa sopra d’vn tauolino cop.to di Drappo verde broccato d’oro; E l’altra [...] in
atto di posare la mano sinistra sopra vn paro di Guanti, che sono sopra d’vn tauolino cop.to di
Teletta d’oro a` opera e Padiglione sim:e; [...]
[verschiedene Gema¨lde]
Nella 4.a, et Vltima Camera che fa cantonata, con la Porta, che va verso il Chiuso del Saluatico
[Abb. 204, Raum A23]
[Nr. 192] Vn Quadro in tela [...] dipintoui in aouato fino a` mezzo in prospetto l’Imperatrice
Regnante vestita alla Franzese, [...]
[Nr. 193] [...] vna Princ:a da Giouane [...]
[fol. 39v]
[Nr. 194] [...] vna Princip:a da Giouane [...]
[Nr. 195] [...] il Ritratto d’vna Principessa in profilo [...] vestita alla Franc: e [...]
[Nr. 196] [...] vna Princ:a di mez’eta` [...]
[Nr. 197] [...] vna Princip:a da Giouane con Petto armato, Carcasso dietro alle spalle, e Arco
nella sinistra [...]
[Nr. 198] Vn Quadro in tela [...] dipintoui due Dame vestita alla Moda di Francia, Figure
intere, [...]; Et e` l’vltima Moda venuta di Francia, [...]
[Nr. 199] Vn Quadro in tela [...] dipintoui in aouato l’Arciduch: a di Spruch Seconda Moglie
dell’Imper:e Regn:e da Fanciullina fino a` mezzo, [...]
[...]
Nella Camera, che volta, e fa cantonata, con 2. Porte, che vna sul Giard: o d’Aranci
[...]
[fol. 40r]
Nel Ricetto sul Cortile [...] [Abb. 204, Raum A30]
[...]
Nel Salone che che [sic] segue tutto dipinto del nuouo Appartamento del Ser: o I:e Card:e Franc:o
Maia: [Abb. 204, Raum A31]
[...]
Vn Putto di Marmo bianco ritto accanto ad’vn Tronco e tiene vn Cane in Collo figurato p. la
Fedelta` [...]
Vn Putto di Marmo simile a` caualcioni sopra d’vn caual marino, [...]
Due Teste di Marmo simile con busto, che vna della Ser:a Gran Duc:a Vittoria, e l’altra di Maia:
Mad:a d’Austria con loro Peducci di Marmo mistio, posate sopra l’appresso Colonne
Due Colonne di Marmo mistio, d:o Verde antico, [...]
[...]
Nello Stanzino con la Porta su la p:a Camera, [...] [Abb. 204, Raum A32]
[...]
[fol. 41v]
Nella p:a Camera di d:o nuouo Appartam:to [...] [Abb. 204, Raum A33]
[Nr. 207] Vn Quadro in tela [...] dipintoui piu` ch’a` mezzo a` sedere sopra vna seggiola di
velluto rosso Vna Monaca Veneziana tutta vestita di bianco con Corona in Testa guarn: a di
Perle, e libro serrato nella mano sinistra appoggiata ad’vn bracciolo della seggiola; [...]
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[Nr. 208] Vn Quadro in tela [...] dipintoui piu` ch’a` mez: o vn Ritratto d’vna Dama Inglese
figurata p. Diana con vna Freccia nella mano destra, e due cani in Guinzaglio; [...]
[Nr. 209] [...] come sopra Vn Ritratto d’vna Dama Inglese tutta vestita di teletta bianca con
Panno scuro su` le spalle, Vezzo e Collana di Perle a` armacollo e Veduta d’vna Fonte; [...]
[Nr. 210] [...] come sopra vna Dama Inglese tutta vestita di turchino, in atto di reggere con vn
Panno bianco alcune rose bian:e, e rosse con vn rosaio nel piano; [...]
[Nr. 211] [...] come sopra Vna Dama Inglese tutta vestita di col: e azzurro con vna rosa nella
mano destra presa da vna Tazza di Fiori portali da vn Moro; [...]
[Nr. 212] [...] come sopra vna Princip: a Inglese a` sedere con Abito turchino guarn: o di Perle, e
Diamanti con Manto bianco broccato d’oro in atto d’appoggiarsi sopra d’vna Paniera, entroui
Fiori posata sopra d’vn tauolino cop.to di velluto rosso, e Padiglione sim: e con vna Ciocca di
Fiori nella mano destra, e Fiorellini sim:i su d:o Tauolino; [...]
[Nr. 213] [...] piu` ch’a` mezzo in prospetto, Vna Dama Inglese vestita di Paonazzo, o` Color di
Spigo, con vn Panno scuro su` la spal:a che li ricasca sopra il b[raccio] destro appoggiato sopra
d’vna Base con Mascherone, che fa fonte, e due Figurine assai piccole in lontananza; [...]
[Nr. 214] [...] come sopra vna Dama simile tutta vestita di bianco con Velo simile su` le spalle
in atto di reggerlo con la mano sinistra con Veduta di Paese in Lontananza; [...]
[fol. 41r]
Segue nella d:a Prima Camera del nuouo Appartamen:to a` terreno
[Nr. 215] [...] piu` ch’a` mezzo in prospetto altra Dama Inglese tutta vestita di turchino, con
panno nel braccio sinistro, che li suolazza p. di dietro alle spalle, appoggiata col braccio destro
ad vn Pilastro, [...]
[Nr. 216] [...] come sopra vna Dama simile tutta vestita di velluto [...] con vna Ciotola nella
mano destra, in atto di prender Acqua da vna Fonte alla quale sta appogg: a; [...]
[Nr. 217] Vn Quadro in tela [...] dipintoui in aouato fino a` mezzo dipintoui il Ritratto della
Moglie del Re` Jacopo d’Inghilterra Sorella del Duca di Modana vestita di bianco cangio in
atto di reggersi con la mano destra vn Manto turchino col quale tiene alcuni Fiorellini, e nella
sinistra vno di d:i Fiorellini; [...]
[Nr. 218] Vn Quadro in tela [...] dipintoui piu` ch’a` mezzo in prospetto il Ritratto del Seren: o
Gran Duca Cosimo 3.o Regnante, da Fanciullino [...]
[Nr. 219] [...] fino a` mezzo in prospetto Vna nobil Veneziana in Veste da Camera, spettorezzata,
con mano destra al Petto, Vezzo di perle, e Gioiello all’Orecchio destro a` modo di Fiore; [...]
[Nr. 220] [...] come sopra in profilo, Vn Ritratto d’vna Nobil Veneziana, in Veste da Camera,
con diuersi fiori legati p. di dietro a` capelli; [...]
[Nr. 221] [...] come sopra in prospetto, altra Nobil Veneziana in Veste da Camera bianca con
Guarniz:i nere, spettorezzata, e mano destra al Petto; [...]
[Nr. 222] [...] come sopra in prospetto, altra Nobil Veneziana in Veste da Camera, con Ven-
taglio all’antica nella mano sinistra, e diversi fiori fra Capelli; dall’Orecchio destro; [...]
[Nr. 223] [...] come sopra il Ritratto d’altra nobil Veneziana in Veste da Camera legata al Petto
con vna Legaccia, e altro Galano, con Fiorell: i bianchi fra Capelli; [...]
[fol. 42v]
Segue nella p:a Camera [...]
[Nr. 224] [...] fino a` mezzo in prospetto il Ritratto d’altra nobil Veneziana in veste da Camera,
con Collana d’oro al Collo, con Cappiolino rosso, e mano destra in atto di prendere d: a Collana,
con due Ciocche di Fiori all’Orecchio destro, [...]
[Nr. 225] Vn Quadro in tela [...] dipintoui in aouato il Ritratto della Moglie di Rocco dell’An-
tella vestita di nero, [...]
[Nr. 226] Vn Quadro simile [...] come sopra in aouato il Ritratto della Figliola della S: ra Maia:
anzi Anna Maia: Accioli Monaca in Roma, [...]
[Nr. 227] [...] come sopra il Ritratto di Maia: Luigia d’Orleans Moglie del Re` di Spagna in
oggi morta [...]
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[Nr. 228] [...] fino a` mezzo busto in prospetto il Ritratto della Corsina moglie del Sig: re Caval:e
Vlisse da Verazzano, [...]
[Nr. 229] [...] in aouato il Ritratto della Sig:a Carpigna, con busto bianco, [...]
[Nr. 230] [...] il Ritratto della S:a Cicciaporcia [...]
[Nr. 231] Vn Quadro in tela [...] dipintoui il Ritratto di Madama d’Olon con ricci de’ Propri
Capelli, che parte li ricascano sul petto, vestita di rosso cangio con Maniche aperte, Diamante
con 3. Perle a` Pera nel Petto, e Panno paonazzo in forma di Ciarpa; [...]
[Nr. 232] [...] in aouato il Ritratto della Madre del Re` d’Inghil: a morto, vestita di nero, [...]
[Nr. 233] [...] fino a` mezzo busto il Ritratto di Maia: Anna Arciduch: a d’Austria, di Neuburgo,
con busto di color p.sichino puro, [...]
[fol. 42r]
Segue nella p:a Camera [...]
[Nr. 234] [...] in aouato il Ritratto di Madama d’Orleans, con busto tutto broccato [...]
[Nr. 235] Vn Quadro simile [...] in aouato fino a` mezzo il Ritratto d’vna Dama di Casa Testi
Romana [...]; Figurata per S. Agnesa; [...]
[Nr. 236] [...] in aouato il Ritratto della Seren:a Gran Duc:a Regnante, Margherita Luisa
d’Orleans, [...]
[Nr. 237] [...] vn Ritratto d’vna Dama credesi la Sig: a Aldobranda [...]
[Nr. 238] Vn Quadro in tela [...] fino a` mezzo vn Ritratto d’vna Dama, Credesi figurata p.
S. Rosa tutta vestita di bianco, con Vezzo di Perle e Ghirlanda di Rose in Capo; [...]
[Nr. 239] [...] il Ritratto di Claudia Felice Arciduc:a d’Austria Imperatrice seconda da Fan-
ciullina tutta vestita di rosso [...]; Posa il braccio sinistro sopra d’vn Guanciale rosso, sopra del
quale vi e` la Corona Imperiale ornata di perle, [...]
[Nr. 240] [...] in aouato il Ritratto della Duc:a Saluiati, [...]
[Nr. 241] [...] il Ritratto della Marc:e Malespina, [...]
[Nr. 242] Vn Quadro sim:e, [...] Vna Dama Bolognese di Casa Bolognese, anzi Bentivogli, con
vn Panno celeste in capo, che fa Vela, e li ricopre le spalle in atto di tenerlo con ambi le mani,
[...]
[fol. 43v]
Segue nella p:a Camera [...]
[Nr. 243] Vn Quadro in tela [...] il Ritratto della Duchessa di Matalona [...], con Capelli lunghi
a` Zazzera [...]
[Nr. 244] Vn Quadro simile, [...] il Ritratto della Duc:a Sforza ch’e` a` Roma, [...], e Velo bianco
in capo, [...]
[Nr. 245] [...] in prospetto il Ritratto della Regina di Pollonia morta, [...]
[Nr. 246] [...] il Ritratto della Seren:a Gran Duc:a Vittoria da Giouane, [...]
[Nr. 247] [...] in aouato vna Dama, che non se ne sa` il nome, [...]
[Nr. 248] Vn Quadro in tela [...] il Ritratto d’vn Princ: e di Neuburgo armato, con Parrucca
bionda, [...]
[Nr. 249] [...] in prospetto fino a` mezzo il Ritratto della Seren: a Gran Duc:a Vittoria di mez’eta`
vestita di nero con busto affibbiato d’auanti, [...]
[...]
[fol. 43r]
[...]
Nella 2:a Camera, che segue, con la Porta sul Salone dipinto, e la Finestra sul Prato p. di dietro
al Palazzo [Abb. 204, Raum A34]
[Nr. 250] Vn Quadro in tela [...] dipintoui fino a` mezza gamba a` sedere il Ritratto d’vna Dama
Inglese con Abito dorato, e Manto azzurro, Panno scuro alle spalle, in atto di reggerlo con la
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mano destra, e la sinistra poggia sopra il sud:o Manto turchino, e dietroli 2. Puttini di chiaro
scuro, e veduta di Paese; [...]
[Nr. 251] Vn Quadro simile, alto e largo come il sud: o dipintoui come sopra a` sedere il Ritratto
d’vn altra Dama Inglese vestita come la sud:a con Vezzo, e Orecchini di Perle, e veduta di
Paese; Con Adornamen:to in tutto sim:e al sud:o
[Nr. 252] [...] come sopra a` sedere sotto Padiglion dorato, Vna Dama, o Principena Inglese tutta
vestita di bigio, con Manto celeste, e panno scuro broccato d’oro attorno alle spalle in atto di
prenderlo con la mano destra, con veduta d’auanti d’vn Pilastro, e vna Brocca, o` Mezzina
grande; [...]
[Nr. 253] [...] in Ritratto d’altra Dama, o` Princip: a Inglese fino a` mezza gamba ritta, con Manto
dorato, che si scopre parte della Camicia, in atto d’appoggiarsi col braccio destro, Con Vezzo,
e Orecchini di Perle, e veduta d’vna mezza colonna scanellata; [...]
[Nr. 254] Vn Quadro in tela, [...] fino a` mezza gamba vn Ritratto d’vna Dama Inglese Figurata
Diana, vestita di bianco, e panno color di Rosa a` armacollo a` modo di Ciarpa, mezza luna in
Testa, Vezzo, e Orecchini [fol. 44v] di Perle, e vn Cane in Guinzaglio, in atto d’appoggiarsi
col bracc:o destro; [...]
[Nr. 255] [...] fino a` mezza coscia, Vn Ritratto d’vn Principe da Giouanetto tutto armato, [...]
[Nr. 256] [...] in aouato fino a` mezzo busto, il Ritratto di Madamuselle d’Alencon, [...]
[Nr. 257] [...] fino al Ginocchio il Ritratto d’vn Giouane di Casa Piccolomini tutto vestito di
nero [...], in atto di toccare con la mano destra vn Cane grosso, che li fa festa; [...]
[Nr. 258] [...] il Ritratto del Cardinal Ghigi da Giouane [...]
[Nr. 259] [...] in prospetto vn Ritratto d’vn Principe da Giouanetto sotto padiglion rosso con
Armatura [...]
[Nr. 260] [...] in prospetto fino a` mezzo, Vn Ritratto d’vna Dama con Capelli neri Ricci a` modo
di Zazzera, [...], e Ventaglio chiuso nella mano destra; [...]
[Nr. 261] [...] vn Ritratto d’vn Principe fino al Ginocchio da Giouanetto, Capelli biondi, con
Armatura [...]; Tiene nella mano destra il baston di comando, con Padiglion ros: o e veduta
d’vna Colonna; [...]
[Nr. 262] [...] in aouato vna Dama Veneziana, con Manto dorato vellutato di Paonazzo su` le
spalle, che li ricasca p. d’auanti, con mano sinistra al petto, nella quale tiene vn Pomo giallo,
Ricci neri con Gioielli, e sopra il Capo vi e` vna Mezza luna, [...]
[Nr. 263] [...] fino a` mezzo il Ritratto d’vn Principe da giouane [...]
[fol. 44r]
Segue nella 2:a Camera [...]
[Nr. 264] [...] in aouato il Ritratto della Sig:ra Zaberella Padouana Dama della Seren:a Gran
Duc:a Vittoria, [...]
[Nr. 265] [...] altro Ritratto della sud:a S:ra Zaberella Padouana [...]
[Nr. 266] [...] alto, e largo simile, dipintoui il Ritrat: o della S:a Maccherana Romana Dama
della Seren:a Gran Duc:a Vittoria [...]
[Nr. 267] Vn Quadro sim:e compagno del sud:o dipintoui il Ritratto della S. Giouanna Guidi,
[...]
[Nr. 268] [...] il Ritr:to della S:a Ciaia Senese, Dama della Seren:a Gran Duches:a Vittoria [...]
[Nr. 269] [...] in aouato la Sig:a Bigazzina, altra Dama della sud:a Seren:a [...]
[Nr. 270] [...] in Paese il Ritratto della S:a Colombina Senese, ne Castellani, altra Dama
della sud:a Seren:a [...], con quantita` di Fiori diuersi al naturale in ambi le mani, e altri Fiori
nell’Acconciatura; [...]
[Nr. 271] [...] in aouato il Ritratto della S:a Medicia ne Rinuccini, altra Dama della Seren:a
Gran Duc:a Vittoria [...]
[Nr. 272] [...] il Ritratto della S:a Campana ne Panciatichi, altra Dama della sud:a Seren:a; [...]
[fol. 45v]
Segue nella 2:a Camera, come di contro
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[Nr. 273] Vn Quadro simile alto, e largo come il sud: o [...] il Ritratto della S:a Gaetana Pisana,
altra Dama della sud:a Seren:a, [...]
[Nr. 274] Vn Quadro in tela alto, e largo quasi come il sud: o, dipintoui in aouato vn Ritratto
d’vna Dama Franc:e di mezza eta`, [...] in atto di prendere Vn Gioiello appeso nel mezzo del
Petto, [...]
[Nr. 275] Vn Quadro in tela [...] il Ritratto della Figliola del Re` di Pollonia, [...]
[Nr. 276] [...] la Princip:a de’ Conti Douenere in prospetto, [...]
[Nr. 277] [...] il Ritratto d’altra Princip:a de’ Conti, credesi sorella della sud:a [...]
[Nr. 278] [...] Madame della Valliera vestita da Monaca Carmelitana [...]
[Nr. 279] [...] il Ritratto di Madame la Duchesse [...]
[Nr. 280] [...] in aouato il Ritratto di Monsu` Le Conte de Thaulouse da Giouanetto con busto
armato [...]
[fol. 45r]
[Nr. 281] [...] il Ritratto di Monsu` Leduc Dhumaine armato, con il Segno di S. Spirito, [...]
[Nr. 282] [...] il Ritratto del Princ:e di Conti tutto armato, con il Segno di S. Spirito [...]
[Nr. 283] [...] fino a` mezzo il Ritratto della Seren: a Princ:a Anna M:a Luisa, [...] in atto di
reggere [...] quantita` di Fiori; [...]
[Nr. 284] Vn Quadro simile [...] come sopra il Ritratto del Seren: o Princ:e Ferdinando armato
[...]
[Nr. 285] Vn Quadro in tela [...] fino a` mezzo il Ritratto dell’Elettor di Sassonia, il Vecchio
morto tutto armato, con bastone di comando nella mano destra [...]
[Nr. 286] [...] il Ritratto dell’Eletrice di Sassonia, moglie del sud: o [...]
[Nr. 287] [...] alto, e lar:o come il sud:o, dipintoui come sopra il Ritratto dell’Elettor di Sassonia,
il Giouane morto, Figliolo della sud:a Elettrice tutto armato con bastone di comando [...]
[Nr. 288] [...] fino a` mez:o il Ritratto dell’Elettrice di di Sassonia, Moglie del sud:o Elettore
[...]; Tiene nella mano sinistra Vn Oriuolo con la Custodia aperta; [...]
[fol. 46v]
[Nr. 289] [...] il Ritratto di Claudia Felice Imperatrice 2a; [...], in atto di posare la mano destra
su d’vn Guancial rosso ricam:o d’oro posato sopra d’vn tauolino coperto di vell: o sim:e, e sopra
d:o Guanciale vi e` la Corona Imperiale; [...]
[Nr. 290] [...] il Ritratto della Regina di Suecia, [...]. Tiene nella destra vna Corona di Perle, e
con la sinistra alla spalla in atto di prendere vna Ciocca di Capelli; [...]
[Nr. 291] Due Quadri in tela aouati, [...] Ritratti di due Dame Genouese [...]
[Nr. 292] Tre Quadri in tela [...] in aouati per p. [sic] trauerso, fin a` mezzo busto ritratti, ch’in
vno il Duca di Parma da giouanetto [...]; E negl’altri le due Principesse di Parma Sorelle del
sud:o; [...]
[Nr. 293] Vn Quadro in tela [...] il Ritratto di Madamuselle di Guisa di mez’eta` in atto di sedere
su` d’vna seggiola di vell:o rosso, [...], in atto di prendere con la Mano sinistra tre perle a` pera
appese ad vn Gioiello; [...]
[Nr. 294] [...] in aouato il Ritratto di Maia: Luigia d’Orleans Morta, che era moglie del Re` di
Spagna [...] [fol. 46r] [...]; E d:o Quadro e` in tutto simile ad altro suo Ritratto descritto nella
Camera anteceKeyßdente [...]
[Nr. 295] [...] fin a` mezzo in prospetto il Ritratto della S: a Campana ne Panciatichi Stata Dama
della Seren:a Gran Duc:a Vittor:a [...], con tre Rose nella mano sinistra [...]
[Nr. 296] [...] il Ritratto della Seren:a Princ:a Anna m:a Luisa moglie dell’Elettor di Neuburgo
[...], Tiene con ambi le mani vn Canino bianco, e rosso; Di mano del Padre Galletti Teatino;
[...]
[Nr. 297] [...] vn Ritratto d’vna Femmina [...]
[Nr. 298] [...] in campo rosso il Ritratto del Re` di Danimarca con busto armato, [...]
[Nr. 299] [...] in aouato l’Arciduchessa di Spruch da Fanciulla, [...]
[Nr. 300] [...] il Ritratto del Card:e Mazzarrino [...]
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[Nr. 301] [...] il Ritratto [...] della Seren:a Princ:a Anna Maia: Luisa, ma per verita`, che non la
somiglia punto, [...]; Tiene nella mano sinistra vn Arco; [...]
[Nr. 302] [...] altro Ritratto della della [sic] sud:a Princ:a Anna, in tutto sim:e al sud:o con Arco
pure nella sinistra, [...]
[fol. 47v]
Segue nelle 2:a Camera, come di contro
[Nr. 303] [...] credesi il Ritratto di Madamuselle Guisa [...] con Mano destra al Petto, con la
quale si reggie vna Ciocca di Capelli [...]
[Nr. 304] [...] il Ritratto del Seren:o Gran Duca Cos:o 2o; con Armatura lauorata in parte d’oro,
[...]
[Nr. 305] Vn Quadro simile aouato, [...] il Ritratto della Princip: a de Conti; con Abito turchino,
e Busto a` modo d’Armatura [...]
[Nr. 306] Vn Quadro in tela aouato compagno del sud: o dipintoui il Ritratto della Delfina in
oggi Morta, [...]
[Nr. 307] [...] dipintoui in campo rosso fino a` mezzo, il Ritratto della Regina di Danimarca in
oggi Regnante, [...]
[Nr. 308] [...] in aouato il Ritratto del Figliolo del Re` di Pollonia, con Armatura lauorata in
parte [...]
[Nr. 309] [...] il Ritratto della Regina Maia de’ Medici Moglie d’Enrigo 4 o, di mez’eta`, con
Abito nero da vedoua, [...]
[Nr. 310] [...] piu` ch’a` mezzo in prospetto Santa Cecilia [...]
[...]
[fol. 48r]
Nello Stanzino, che si era tralasciato su` la Sala a` terreno dell’Appartamento a` terreno della
Seren:a Gran Duca, e prima li appresso Quadri trouati indisposti
[Nr. 311] Vn Quadro ottangolo in cartapecora, miniatoui vn Ritratto d’vna Femmina, che con
la mano destra tiene vna Nonziatina [...]
[Nr. 312] Due Quadretti in tela [...] dipintoui p.ciasc: o vn Ritratto d’vna Femmina [...]
[Nr. 313] Vn Quadro in tauola [...] di maniera antica, Vn Ritratto fin a` mezzo d’vna Femmina
da Giouanetta [...]
[Nr. 314] Vn Quadro in tela [...] vn Ritratto d’vn Giouanetto, con Giubbone [...]
[Nr. 315] [...] in prospetto fino a` mezzo, di mano di Paol Veronese, Vn Ritratto d’vna Fem-
mina da Fanciullina [...], con Ciocche di Fiori diuersi nella mano destra, e nella sinistra vn
Libriccino; [...]
[...]
[3. Camere a` mano sinistra del sud:o Salone dipinto] [Abb. 204, Raum A35-A37]
[fol. 53r]
[...]
Li Appresso Quadri fatti di poi venire la Seren:a G Duc:a e messi nella 2.a Camera a` mano
dritta, del d:o nuouo Appartam:to doue Abita il I:e Card:e
[Nr. 334] Vn Quadro in tela [...] in aouato in prospetto il Ritratto della Sig: ra Raffaella Lucchese
ne Bucetti Stata Dama della Seren:a Gran Duc:a [...]
[Nr. 335] [...] in prospetto il Ritratto del Gran Duca Cosimo primo da Fanciullino [...]
Nella Sala dell’Appartam:to di S.A.S.; Con la Porta su` la Galleria del Giro [...] [Abb. 204,
Raum B15]
Vn Paramento di velluto rosso piano in pezzi sei, alto b. 8.1/4. di tutta altezza riportatoui in
ciascun pezzo Vn Ritratto d’vna Gran Duc:a di Toscana, Figure intere grandi quanto il naturale,
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e tutte con Abiti all’antica rapportati, di diuersi Drappi neri, broccati, ricamati, e guarniti d’oro,
arg:o, e seta di diuersi colori; conforme portauano in quei Tempi, [...]; E fra vn Ritratto, e
l’altro, vi e` Vasi con Fiori, e Arme di Palle con Festoni di Telette e Rasi di diuersi colori
vergolati d’oro, che figurano Colonette Che in vno de’ sud: i pezzi, entroui la Regina Maria con
Enrigo 4.o da Giouanetto, e d:o Pezzo fa ricascata al Baldacch:o da Residenza, E a` due di d:i
5. Pezzi vi e` unito al Ritratto, Vn [fol. 54v] Pilastro con vna Figura, sopra d’vna Base, [...];
Con n:o 5. Sopraposti di velluto simile riportatoui in 4. diuerse Teste con loro busti di Ritratti
di Gran Duchi della Seren:a Casa [...]
Vn Cielo p. il Baldacchino da Residenza [...]
[...]
[3. Camere del sud:o Appart:o e Cappella] [Abb. 204, Raum B16-B20]
[fol. 56r]
[...]
Nella Loggetta che segue accanto alla sud:a Camera [Abb. 204, Raum B21]
[...]
[Nr. 338] Vn Quadro in tela, [...] in aouato il Ritratto dell’Imperator Leopoldo Regnante con
busto armato [...]
[Nr. 339] [...] in aouato fin a` mezzo il Ritratto di Claudia Felice di Spruch 2: a Moglie del sud:o
Imper:e, con Abito nero tutto ricamato d’oro, Gioiello in [fol. 57v] Petto appesoui vn Aquila
Imperiale, e nella mano sinistra tiene il Mondo tutto tempestato di Gioe; [...]
[Nr. 340] Quattro Quadri in tela, [...] i Ritratti di 4. Cardinali della Casa Seren: a, che in vno il
Cardinal Vecchio con Breuiano nella mano destra, in vno il Card: e Gio: Carlo, in vno il Card:e
Leopoldo con Carta nella mano destra, e nell’altro il Card: e Franc:o Maria, [...]
[Nr. 341] Vn Quadro in tela [...] il Ritratto del Seren: o Gran Duca Ferd:o secondo tutto armato,
[...]
[Nr. 342] Due Quadri in tela [...], in vno il Ritratto del Seren: o Gran Duca Cosimo 3:o Regnante,
armato, [...]; E nell’altro la Seren:a Gran Duc:a Margher:a Luisa d’Orleans Sua Moglie [...]
[Nr. 343] Vn Quadro in tela [...] il Ritratto del Seren: o Prinp¯e Ferdinando tutto armato [...]
[Nr. 344] [...] in aouato il Ritratto della Seren:a Princ:a Violante Beatrice di Bauiera, [...]
[Nr. 345] Vn Quadro simile [...] il Ritratto della Seren:a Princ:a Anna Maia: Luisa Moglie
dell’Elettor di Neubur:o [...]
[Nr. 346] [...] in aouato il Ritratto del Ser:o Elettor di Neuburgo, con Busto armato, [...]
[Nr. 347] Vn Quadro in tela [...] piu` ch’a` mezzo il Ritratto della Seren: a Gran Duc:a Vittoria
tutta vestita di nero puro, [...], in atto di sedere sopra seggiola di vell: o paon:o accanto ad vn
Tauolino cop.to sim:e e Veduta di Paese in lontan:za [...]
[fol. 57r]
Segue nella di la` d:a Loggetta accanto alla Camera di S.A.S.
[Nr. 348] [...] il Ritratto della Sorella della di la d:a Seren:a Gran Duc:a Vittoria, con Abito
nero, [...]; Tiene nella mano destra vna Rosa; [...]
[Nr. 349] [...] il Ritratto della Madre della Seren:a Gran Duc:a Vittoria, tutta vestita di nero,
con Velo simile, [...]
[Nr. 350] Vn Quadro simile [...] il Ritratto del Ser:o Prinp¯e Gio: Gastone, [...]
[Nr. 351] [...] il Ritratto del Arciduca di Spruch; con Giubbone nero puro [...]
[Nr. 352] Vn Quadro in tela [...] il Ritratto del Prinp¯e Don Lorenzo, con Giubbone nero [...]
[Nr. 353] [...] il Ritratto del Duca d’Vrbino Padre della Seren: a Gran Duc:a, da Giouane vestito
di nero, [...]
[Nr. 354] Due Quadri in tela [...] due sorelle del Duca di Parma, che vna vestita da Monaca
Carmelitana e l’altra di Mezza eta` Fanciulla, [...]
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[Nr. 355] Vn Quadro in tela [...] il Ritratto della Princip: a Anna sorella della Seren:a Gran
Duc:a Vittoria, e Arciduchessa di Spruch; vestita di nero, [...]
[Nr. 356] [...] il Ritratto d’vna Princ:a, o` Santa vestita da Monaca [...]
[fol. 58v]
[Nr. 357] [...] il Ritratto di Madamuselle di Guisa sorella della Seren: a Gran Duc:a Regnante,
vestita di nero con Grembiule bianco, [...]
[Nr. 358] Vn Quadro simile [...] il Ritratto della Regina Maia: de’ Medici Moglie d’Enrigo 4. o
di mez’eta` vestita di nero, [...]
[Nr. 359] Vn Quadro in tela [...] in aouato il Ritratto del Prinp¯e Don Lorenzo da Giouanetto
[...]
[Nr. 360] Vn Quadro simile [...] il Ritratto di Claudia Felice di Spruch 2: a Moglie dell’Imper:e
Regnante, da Fanciullina, [...]
[...]
[2. Camere che seguano doppo la sud:a Logetta] [Abb. 204, Raum B23-B24]
[fol. 61v]
Segue nella di contro p:a Camera di d:o nuouo Appartamento [Abb. 204, Raum B27]
[Nr. 374] Vn Quadro in tela, [...] di Mano del Baroccio, il Ritratto del Princ: e Federigo
d’Vrbino da Fanciullino, Figura Intera in prospetto, [...]
[Nr. 375] [...] di Mano di Monsu` Giusto, il Ritratto del Seren: o Gran Duca Cosimo 3o Regnante,
da Fanciullino [...]
[religio¨se Sujets]
[Seconda Camera, 3. Camere a` mano sinistra, Cappella]
[fol. 66r]
Segue nella di la d:a Cappella, con la Porta su` la Galler:a del Giro [Abb. 204, Raum B32]
[...]
[Nr. 393] Quattro Quadri di Panno d’Arazzo [...] entroui la Storia d’Abigail, rappresentata in
4. Fatti di d:a Storia; [...]
[...]
[Mezzanin]
[fol. 73v]
Segue nella di contro Saletta de’ Mezzanini, e segue il Cassettino
[...]
Vn Aouatino d’Auorio tornito, con Coperchio simile, entroui il Ritratto, credesi, di Madama
in piastra di Rame dorato punteggiato a bulino, [...]
[...]
[fol. 74r]
Segue nella di la` d:a Anticamera de’ Mezzanini, [...]
[vor allem religio¨se Sujets, darunter Alte Meister wie Tizian und Albani]
[Nr. 424] Vn Tondo in tauola [...] di mano di Mon: u Giusto vn Ritratto d’vna Femmina fin’a`
mezzo busto figurata p. Juditta [...]
[...]
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[Nr. 427] Vn Quadretto in Rame, [...] dipintoui [fol. 75v] di mano di Monsu` Giusto Il Ritratto
fin’a` mezzo busto, credesi del Gran Duca Ferdinando p o, [...]
[...]
[fol. 76r]
Segue nella di la d:a Gallerietta de’ Mezzanini
[vor allem religio¨se Sujets]
[Nr. 436] Due Quadretti in Rame [...]; I Ritratti fin’a` mezzo delle due Principesse di Parma
vestite di nero con Gioiello, [...]
[...]
[Nr. 440] Due Quadrettini in profilo, che vno del Ser: o Gran Duca Ferdin:o [fol. 77v] secondo,
e l’altro del Seren:o Gran Duca Cosimo 3.o Regnante da giouane [...]
[...]
Due Medaglie tonde d’argento improntatoui il Ritratto del Seren: o Prinp¯e Gio: Gastone d’eta`
d’anni 14; con suo rouescio scrittoui sopra p. Motto, nulla nisi ardua Virtus, [...]
[...]
[fol. 77r]
[...]
[Nr. 451] Vn Quadrettino simile [sc. in cartapecora] [...] miniatoui in aouato, credesi, il Ritratto
della sorella della Ser:a Gran Duc:a Vittoria, [...]
[...]
[Nr. 454] Vn Quadretto d’Ebano con cristallo sopra [...] entroui in due Tondi, di Basso Rileuo
di cera, in vno il Ritratto della Seren:a Gran Duc:a Vittoria, nell’altro il Rouescio della sua
Medaglia, con Motto, sopra l’Impresa, [...]
[Nr. 455] Vn Quadrettino in Rame, [...] dipintoui in prospet: to [fol. 78v] fin’a` mezzo busto, il
Ritratto d’vna Femmina da Giouane vestita di nero [...]
[Nr. 456] Vn Aouatino in Cartapecora, [...] miniatoui il Ritratto del Cardinal Vecchio; [...]
[Nr. 457] Vn Aouato in Rame, [...] dipintoui fin a` mez: o vn Ritratto d’vna Femmina [...]
[vor allem religio¨se Sujets]
[...]
[fol. 84r]
Segue nel Salottino de’ Mezzanini, come di la`
[...]
[Nr. 470] Due Quadretti in tela, [...] dipintoui piu` ch’a` mezzo, che in vno il Seren: o Princ:e
Gio: Gastone in Veste da Camera con Flauto nella mano sinistra poggiata sopra la Testa d’vn
cane, e Berrettone pellicciato in capo; E nell’altro la Seren:a Princ:a Anna M:a Luisa figurata p.
Diana, [...]
[verschiedene Gema¨lde]
[fol. 85v]
[verschiedene Gema¨lde]
[Nr. 480] Vn Aouatino [...] di miniatura, il Ritratto fin a` mezzo busto del Seren: o G. Duca
Ferd:o 2.o armato, [...]
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[Nr. 481] Sei Quadretti in tela, [...]; dipintoui Ritratti di Principi piu` ch’a` mezzo, ch’in vno il
Seren:o Pp¯e Ferdin:o da Giouanetto armato [...]; In Vno la P:a d’Oranges [korrigiert] [...]; In vno
Papa Giulio 2.o di Casa la Rouere; In vno il Pp¯e d’Oranges in oggi Re` d’Inghil: ta [korrigiert]
[...]; In altro il Ser:o Princ:e in oggi Card:le franc:o Maia: a` sedere [...] in Aouato il Ritratto
della Seren:a G. Duc:a Madre di d:o, E nell’altro fin a` Mezzo, Vna di mez eta`, in Abito vedouile
[...], e Credesi di Casa La Rouere, [...]
[Nr. 482] Vn Quadretto in tela [...] di mano del Cassano il Ritratto fin al Ginocchio di ......... da
Giouane vestita di Rosso, ritta d’auanti a` vn Crocifisso e Libriccimo mezzo Chiuso nella mano
sinistra; [...]
[fol. 85r]
[Nr. 483] [...] piu` ch’a` mezzo il Ritratto del Duca ..... d’Vrbino [...]
[Genredarstellungen, Veduten von Rom]
[Nr. 489] Due Quadrettini, che vno in tela, e vno in cartapecora dipintoui in aouato fin a` mezzo
busto; In vno il Ritratto della Seren:a Princip:a Anna Maia: Luisa [...]; e nell’altro ch’e` in tela
il Ritratto dell’Elettore di Neuburgo suo Marito, [...]
[fol. 86v]
[...]
Li appresso Quadri si ritrouano nel nuouo Appartamen: to a` Terreno, Messiui doppo che vi fu`
Inuentariato
[Nr. 490] Vn Quadro in tela aouato [...] dipintoui piu` ch’a` mezzo il Ritratto del Seren: o Prin:e
Mattias, [...]
[Nr. 491] [...] fin a` mez:o busto il Ritratto della Sig:ra Mar:e Giulia Spada ne Riccardi di presente
sposa, [...]
[...]
[fol. 88r]
[...]
Nello Stanzino, che prima era Camerino con la Porta sul detto Pianerottolo, e la Finestra sul
Giardino segreto
[...]
[Nr. 495] Vn Quadro in tela [...]; dipintoui in aouato il Ritratto del Re di Portogallo da Giouane
[...]
Nella Galleria del Giro, con le Finestre sul Cortile [Abb. 204, Raum B1]
[Nr. 496] [...] il Ritratto d’Alfonso Principe di Suezia armato, [...]
[fol. 89v]
[Nr. 497] Vn Quadro simile dipintoui il Ritratto della Regina Cristiana Leuandra di Suezia [...]
[Nr. 498] in aouato il Ritratto di Carlo xi. Re` di Suezia da giouane armato, [...]
[Nr. 499] [...] la Regina di Suezia [...]
[Nr. 500] [...] il Ritratto d’Hedwiga Eleonora d’Alsazia Regina di Suezia [...]
[Nr. 501] [...] in aouato il Ritratto d’vna Principessa Francese da Giouanetta [...]
[Nr. 502] [...] il Ritratto di Maia: d’Inghilte: ra Principessa d’Oranges, [...]
[Nr. 503] [...] il Ritratto di Guglielmo Enrigo Principe d’Orange, [...]
[Nr. 504] [...] la Regina Maia: d’Est d’Inghilte: ra [...]
[Nr. 505] Vn Quadro in tela , [...] il Ritratto del Re Jacopo d’Inghilterra, [...]
[Nr. 506] Vn Quadro simile dipintoui Caterina di Portogallo Regina d’Inghilter: a, [...]
[Nr. 507] [...] Carlo 2:o Re d’Inghilterra [...]
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[Nr. 508] [...] in aouato il Ritratto di Carlo di Francia Duca di Berbi da Giouanetto [...] con il
Segno di S. Spirito a` Armacollo, [...]
[Nr. 509] [...] Filippo di Francia Duca d’Aniou da Giouanetto [...]
[Nr. 510] [...] Maia: Anna Cristina Vittor:a di Bauiera Delfina di Francia [...]
[fol. 89r]
[Nr. 511] Vn Quadro in tela in tutto sim:e e compagno a`di la d:i dipintoui in aouato il Ritratto
di Luigi Delfino di Francia armato, [...]
[Nr. 512] Vn Quadro simile dipintoui Maia: Teresa d’Austria Regina di Francia di mez’eta` [...]
[Nr. 513] [...] Luigi XIIII. Re` di Francia da giouane, con busto armato [...]
[Nr. 514] [...] il Ritratto di Carlotta Elisabetta Duc:a d’Orleans, [...]
[Nr. 515] [...] Filippo Duca d’Orleans da giouane armato, [...]
[Nr. 516] [...] in aouato il Ritratto di Madamuselle d’ Blois, [...]
[Nr. 517] [...] in aouato Filippo di Borbone Duca di Cartres armato, con il Segno di S. Spirito
[...]
[Nr. 518] [...] Maia: de Medici Regina di Francia, [...]
[Nr. 519] [...] Anna d’Austria Regina di Francia, [...]
[Nr. 520] [...] Elisabetta d’Inghilterra Duc: a d’Orleans pa, [...]
[Nr. 521] [...] Anna Maia: Principes:a de Conti, [...]
[Nr. 522] [...] il Ritratto di ....... di mez’eta` [...]
[Nr. 523] [...] Enrigo di Lorena, Duca di Guisa, [...]
[Nr. 524] [...] il Ritratto d’Isabella di Borbone, Duchessa di Guisa di mez’eta` [...]
[Nr. 525] [...] il Ritratto di Luigi Duca di Guisa da Giouanetto [...]
[fol. 90v]
[Nr. 526] Vn Quadro in tela in tutto simile e compagno a` i d: i di contro, dipintoui Margherita
di Lorena Duc:a d’Orleans d’Eta` [...]
[Nr. 527] Vn Quadro simile dipintoui in aouato Madamusella d’Orleans, [...]
[Nr. 528] [...] Francesca di Borbone Duches: a di Sauoia, [...]
[Nr. 529] [...] il Ritratto del Duca di Sauoia da giouanetto, [...]
[Nr. 530] [...] in aouato rosso, M:a Giouan:a Batista Duch:a di Sauoia [...]
[Nr. 531] [...] il Duca Carlo di Sauoia [...]
[Nr. 532] [...] la Princip:a di Neuburgho Regina di Portogallo, [...]
[Nr. 533] Vn Quadro in tela, [...] in aouato il Ritratto del Re` di Portogallo di mez’eta` armato
[...]
[Nr. 534] Vn Quadro simile, dipintoui Sibilla di Brandemburgo Elettrice di Sassonia di mezza
eta`, [...]
[Nr. 535] [...] Gio: Giorgio Elettore di Sassonia d’Eta` [...]
[Nr. 536] [...] Anna Soffia di Danimarca prima Elettrice di Sassonia di mez’eta` [...]
[Nr. 537] [...] Gio: Federigo Princ:e Elettore di Sassonia, armato, [...]
[Nr. 538] [...] in aouato Elisabetta Maia: Luisa Princip: a di Porto, da Giouane, [...]
[Nr. 539] [...] il Ritratto della Regina di Portogallo Morta [...]
[fol. 90r]
[Nr. 540] Vn Quadro in tela simile a` di la` d: i dipintoui il Ritratto d’Eleonora Gonzaga Impera-
trice iii, di mez’eta` [...]
[Nr. 541] Vn Quadro simile dipintoui Maia: Teresa Eupegunda da Giouane, con abito all’antica
bianco [...]
[Nr. 542] [...] Clara d’Austria Duches:a di Mantoua, [...]
[Nr. 543] [...] Carlo Gonzaga Duca di Mantoua, [...]
[Nr. 544] [...] Adelaida di Sauoia Elettrice di Bauiera [...]
[Nr. 545] [...] Ferdinando Maia: Elettore di Bauiera armato, [...]
[Nr. 546] [...] Margherita di Sauoia Duch: a di Parma [...]
[Nr. 547] [...] in aouato Lucrezia Duchessa di Modana [...]
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[Nr. 548] [...] in aouato Dorotea Soffia Principessa di Parma, scollacciata, [...]
[Nr. 549] [...] in campo azzurro il Ritratto del Duca di Parma armato, [...]
[Nr. 550] [...] il Ritratto di Margherita Medici Duc:a di Parma [...]
[Nr. 551] [...] Odoardo Farnese Duca di Parma [...]
[Nr. 552] [...] Maia: d’Est’ Duc:a di Parma 3.a [...]
[fol. 91v]
[Nr. 553] Vn Quadro in tela simile a` d: i di contro, dipintoui in aouato Ranuccio Farnese Duca
di Parma, [...]
[Nr. 554] [...] Isabella d’Est Duc:a di Parma 2a [...]
[Nr. 555] [...] Maia: Anna Arcid:a d’Austria [...]
[Nr. 556] [...] in aouato credesi l’Arciduc: a d’Austria [...]
[Nr. 557] [...] Sigismondo Franc:o Arciduca d’Austria [...]
[Nr. 558] [...] Anna Medici Arciduc:a d’Austria, [...]
[Nr. 559] [...] Ferd:o Carlo Arcid:a d’Austria, armato, [...]
[Nr. 560] [...] Maia: Anna d’Austria Regina di Spagna [...]
[Nr. 561] [...] Maia: Luisa d’Orleans Regina di Spagna [...]
[Nr. 562] [...] il Ritratto della Principessa di Neuburgo Regina di Spagna, vestita in tutto simile
al Quadro del n:o 532, et e` sorella della Regina di Portogallo [...]
[Nr. 563] [...] Carlo 2:o Re` di Spagna armato [...]
[Nr. 564] [...] Maia: Leopoldina d’Austria Imperatrice 2 a [...]
[Nr. 565] [...] in aouato Carlo Gius:e Arciduca d’Austria da Giouanetto, [...]
[Nr. 566] [...] Eleonora Mad:a Teresa Palatina Imperatrice 3:a, [...]
[Nr. 567] [...] Leopoldo p:o Imperat:re regnante [fol. 91r] armato [...]
[Nr. 568] [...] Claudia Felice Imperatrice 2a; [...]
[Nr. 569] [...] il Ritratto di Margherita Maia d’Austria Imperartrice p: a, [...]
[Nr. 570] [...] Maia: Antonia Arciduc:a d’Austria, [...], con Corona sopra d’un Tauolino; [...]
[Nr. 571] [...] il Duca di Bauiera, con Armatura dorata, [...]
[Nr. 572] [...] la Regina di Pollonia [...]
[Nr. 573] [...] Il Duca di Lorena armato [...]
[Nr. 574] [...] Carlotta Amalia, Regina di Danimarca, [...]
[Nr. 575] [...] Cristian:o V. Re` di Danimarca armato, [...]
[Nr. 576] [...] Vna Principessa, che non se ne sa` il Nome, [...]
[Nr. 577] [...] Credesi il Ritratto del Duca di Bauiera armato, [...]
[Nr. 578] [...] Maia: Casimira d’Arpaion Regina di Pollonia, [...]
[Nr. 579] [...] Giouanni Sobieschi Re di Pollonia con Busto armato a` scaglie, [...]
[Nr. 580] [...] in aouato Giuseppe Re` d’Vngheria, e Figliolo dell’Imperat: re Regnante, da
Giouanetto, [...]
[Nr. 581] [...] da Fanciullo il Princ:e Alessand:o [fol. 92v] e secondo genito del Re` di Pollonia,
ma il primo nato doppo l’Elezione al Regno, [...]
[Nr. 582] [...] Maia: Soffia Dorotea Princip:a di Bransuich, e di Luneburgo scollacciata, con
[...] Ghirlanda di Fiori nella mano destra, e altri Fiori in Capo; [...]
[Nr. 583] [...] il Duca Hernesto di Bransuich e di Luneburgo armato, [...]
[Nr. 584] [...] Cristina di Borbone Duc:a di Sauoia di mez’eta` [...]
[Nr. 585] [...] Anna Maia: d’Orleans Duc:a di Sauoia [...]; e vn Canino Bianco, e nero in ambi
le Mani; [...]
[Nr. 586] [...] in aouato, dicesi p. la Re`gina di Portogallo, ma poco, o` niente la somiglia, [...]
[Nr. 587] [...] il Ritratto dell’Elettore di Colonia Fratello del Duca di Bauiera, da Giouanetto,
[...]
[Nr. 588] [...] in aouato Madamuselle d’Orleans Figliola del Re`, [...]
[Nr. 589] [...] Luigi Duca del Borgogna da Giouanetto, con Velata turchina, Croce di Malta
[...]
[Nr. 590] [...] Dicesi, la Moglie di Giorgio Re` di Danimarca [...]
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[Nr. 591] [...] il Ritratto, Dicesi, di Giorgio Re` di Danimarca armato, con il Segno di S. Spirito
[...]; E questo e` l’Vltimo de d:i Quadri compagni da n:o 496. E notasi come nelle misure poco
possano variare l’vno dall’altro, dal piu`, o` meno
[antike und zeitgeno¨ssische Marmorbu¨sten, Alabasterurnen]
[...]
[fol. 93v]
[...]
Nel Ricettino auanti alla Sala dell’Appartam:to della Seren:a Gran Duch:a Vittoria [Abb. 204,
Raum B2]
[...]
Vna Testa d’vna Femmina di tutto Rilieuo di Marmo bian:o [...], con lettere attorno, che dicano,
Diua Baptista Sforza Vrb: RG. [...]
Nella Sala de Quadri dell’Appartamento della sud:a Seren:a G. Duc:a con le Finestre sul Giar-
dino Segreto [Abb. 204, Raum B4]
[Nr. 592] Vn Quadro in tela, [...] dipintoui di mano di Monsu` Giusto, in Prospetto il Ritratto
del P. Stoppa Agostiniano con barba a` spazzola; [...]
[religio¨se Sujets, Heiligenbilder und einige Portra¨ts vor allem von Meistern des 16. Jahrhun-
derts sowie von Sustermans]
[fol. 95v]
[...]
[Nr. 625] Vn Quadro in tela [...], di mano del Vandich in Campo bigio Vn Ritratto in profilo
d’vna Regina d’Inghilterra, con Capelli neri, vestita di bianco con panno bigio su` le spalle,
Vezzo di Perle e altre Perle su` l’Acconciatura; [...]
[Nr. 626] Vn Quadro in tauola, [...] di maniera antica, il Ritratto della Duchessa Lisabetta
Mantouana moglie del Duca Guido in prospetto fino a` mezzo busto, [...] veduta di paese in
lontananza; [...]
[...]
[fol. 95r]
[...]
[Nr. 629] Vn Quadro in tela, [...] di mano credesi del Baroccio, il Ritratto d’vna Femmina fino
a` mez:o busto in prospetto [...]
[...]
[fol. 96v]
[...]
[Nr. 636] Vn Quadro in tela, [...] di mano di Monsu` Giusto, il Ritratto fino a` mezzo busto di
Ranuccio Farnese Duca di Parma armato [...]
[Nr. 637] [...] di mano del sud:o il Ritratto del Seren:a Gran Duc:a Vittoria da Giouane [...],
Corona in capo, e due Freccie nella mano destra; [...]
[...]
[fol. 100r]
Segue nella 3:a Camera dell’Appart:to della Ser:a G. Duc:a come di la` [Abb. 204, Raum B8]
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[religio¨se Sujets]
[...]
[fol. 102r]
Segue nella 4:a Camera di d:o Appartam:to, come di la` [Abb. 204, Raum B9]
[religio¨se Sujets, Papstportra¨t]
[...]
[fol. 107v]
[...]
Nel Camerino accanto alla sud:a Cappella, e con vna Porta su` la terza Camera
dell’Appartamento della Seren:a Gran Duc:a [Abb. 204, Raum B12]
[Nr. 650] Vn Quadro in tela, [...]; dipintoui fin’a` mezzo in prospetto il Ritratto d’vna Princip: a
da giouane con Abito turchino all’antica [...]
[Nr. 651] Vn Quadro simile, [...] vn Princ: e da Giouanetto in Abito da Pre´te´, [...]
[fol. 107r]
[Nr. 652] Vn Quadro in tela [...] in aouato fin’a` mezzo vna Princip: a, e credesi p. l’Arciduch:a
Imper:ce [...]
[Nr. 653] [...] il Ritratto della Bagliona Dama della Seren:a G. Duc:a [...]
[Nr. 654] [...] il Ritratto d’vna Princip:a [...]
[Nr. 655] [...] fino al Ginocchio Vn Ritratto d’vn Principe da giouanetto [...]
[Nr. 656] [...] il Re` di Francia col Fratello, da Fanciullini, [...], ambedue in atto di pigliarsi p.
la mano, e due Canini a` pie` di d:i; [...]
[Nr. 657] [...] il Ritratto del Duca di Parma Figura intera da bambino in Camicia a` sedere in
prospetto [...]
[Nr. 658] [...] fin’a` mez:o in prospetto, Vn Ritratto d’vna Princip:a da Giouanetta [...]
[Nr. 659] [...] fino a` mezzo in prospetto Vn Ritratto d’vna Princip: a da Giouane vestita di nero
in Abito vedouile, [...]
[Nr. 660] [...] il Ritratto fino al Ginocchio dell’Arciduca Ferdin: o Carlo da giouanetto tutto
armato, [...]
[Nr. 661] [...] piu` ch’a` mezzo in prospetto, Vna Principessa da Fanciullina [...]
[fol. 108v]
[Nr. 662] [...] piu` ch’a` mezzo a` sedere vna Princip: a da Giouanetta [...]
[Nr. 663] [...] Vn Ritrat:o d’vn Principino fino al ginocchio [...]; Mano destra poggiata al
bracciolo d’vna seggiola rossa, [...]
[Nr. 664] [...] fino al Ginocchio, il Ritratto della Duc: a Margherita di Parma vestita di nero, in
atto di prendere con la Mano destra vna Collana di perle, che li pende d’auanti al Petto, e vna
lettera nella sinistra poggiata ad vn tauolino coperto di rosso, sopra del quale vi sono alcune
rose, che vna bianca; [...]
[Nr. 665] [...] Vn Principino fino al ginocchio a` sedere [...]
[Nr. 666] [...] in aouato Credesi Vna Regina di Francia fin a` mezzo [...]
[Nr. 667] [...] Vn Ritratto d’vn Princ:e da giouanetto fino a` mezza coscia [...]
[Nr. 668] [...] fin’ a` mez:o vna Principessa da Giouane, [...]
[Nr. 669] [...] in aouato vn Ritratto d’vna Dama da Giouane [...]
[fol. 108r]
[Nr. 670] [...] vn Ritrat:o fin’a` mezzo d’vn Principe da Giouanetto, [...] Con il Segno di
S. Spirito, Croce di Malta, [...]
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[Nr. 671] [...] il Ritratto della Malespina Dama della Seren:a G. Duc:a [...], con vna Croce nella
mano destra [...]
[Nr. 672] [...] il Ritratto della Cappona Dama della Seren: a G. Duc:a Vittoria [...] E Notasi
come i sud:i Quadri, con Adornamen:to a` Catena, la maggior parte sono di Casa Farnese
[Nr. 673] Otto Quadretti in Cartone [...] entroui di Pastelli; di mano di Dom: o Tempesti, in
aouato, Ritratti de Nri: Seren:i Princ:i, ch’in vno il Seren:o Gran Duca Ferd:o 2.o; In vno la
Seren:a G. Duc:a Vittoria, in vno il Ser:o Gran Duca Cos:o 3.o regnante, In vno il Seren:o Card:e
Franc:o Maia:, In vno il Seren:o Princ:e Ferd:o; In vno la Seren:a Princ:a Violante Beatric:e; In
altro il Ser:o Princ:e Gio. Gastone; e nell’altro la Seren:a Princ:a Violante, anzi Anna Maia:
Luisa, con Cristalli sopra, [...]
[Nr. 674] Vn Quadro in tauola [...] dipintoui il Ritratto di Madama Elisabetta di Vandomo
Duc:a di Nimurs, [...] a` sedere su` seggiola sim:e d’auanti a` vn tauolino, sopra del quale vi e`
vna Corona facendo atto d’abbracciarla, con vna Palma nella mano destra, e Libriccino nella
sinistra; [...]
[Nr. 675] Due Quadretti in tauola [...] due Teste fino a` mezzo busto di due Vomini litterati, o
filosofi [...]
[Nr. 676] Vn Tondo [...] in Paese, Vna Venere Figura intera a` sedere [...]
[Nr. 677] Vn Tondo in tutto simile dipintoui vn Ritratto d’vna Femm: a fino a` mezzo busto in
prospetto, vestita di rosso con Collare attaccato alla Camicia, e vezzo di perle, con Padigl: e, e
Campo verde, [...]
[fol. 109v]
[Nr. 678] Vn Aouato in Rame [...] il Ritratto della Duc:a di Verlich fin’a` mezzo in prospetto
[...], Con Cristallo sopra, [...]
[Nr. 679] Vn Aouato simile, [...] Vn Ritratto d’vna Dama fino al Ginocchio, [...], con Vn Moro
in atto di Porgerli vn Liuto, o` altro strumento simile; con Cristallo sopra, [...]
[Nr. 680] Vn Aouato in Cartapecora, [...]; miniatoui Vn Ritratto piu` ch’a` mezzo d’vna Femmina
[...], in atto di reggere con ambi le mani quantita` di Fiori, e veduta di Paese Con Cristallo sopra,
[...]
[Nr. 681] Vn Quadro in Cartone; [...]; entroui di Pastelli; di mano, credesi del Tempesti, la
Famiglia di Francia, cioe` il Re` in vna Medaglia aouata appesa in Aria, e di Figure intere il
Defino con la Moglie morta, [...], e tre loro figlioli, [...]
[Nr. 682] Due Quadretti tutti di ricamo di punto di seta, [...], ch’in vno entroui di Figure intere
in paese, N. Sig:e con vna Femmina genuflessa d’auanti a` d:o e due Angioli p. Aria con piu`
Figurine in lontananza; E nell’altro S. Giou: i quando battezza N. Sig:re [...]
[Nr. 683] Due Quadri in tauola aggangherati insieme, [...]; dipintoui fino a` mezzo busto in
profilo, In vno il Ritratto del Petrarca vestito di rosso con beretta simile, e nell’altro Mad: a
Laura sua Moglie vestita di nero con Maniche di Drappo d’oro a` opera, con Collana di Perle,
e Veduta di Paese; E p. di dietro dipintoui in ciascuno vn Carro con piu` Figure, [...]
[Nr. 684] Due Quadretti, che vno in tela, e vno in carta [...], di mano di Santi di Tito, due Teste
di due Putti, [...]
[Nr. 685] Vn Quadretto ottangolo, entroui vn Tondo in Cartapecora, [...], miniatoui la Mad: a
Santiss:a fin’a` mezzo a` sedere, [...]
[...]
[fol. 110v]
[...]
[Nr. 687] Vn Quadro in tela [...] dipintoui in aouato il Ritratto del Duca d’Vmena da Giouane
con Parrucca armato in profilo con il Segno di S. Spirito, [...], in atto di voltar la Testa, [...]
[Nr. 688] [...] in aouato il Ritratto del Conte di Falosa da Giouanetto [...]
[Nr. 689] [...] in aouato il Ritratto di Madam la Duchessa di Borbon gia` Madamusella de
Mantes da Giouane vestita di bianco con busto a` modo d’Armatura [...]
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[Nr. 690] [...] in aouato il Ritratto di Madamuselle di Mompansiero di mez: a eta`, con busto a`
modo d’Armatura [...]
[Nr. 691] [...] in aouato il Ritratto di Mademoiselle di Blois, ora Mad: a Duchesse de Chartres
da Giouane in prospetto [...]
[...]
[fol. 110r]
Li Appresso Quadri si erano tralasciati, p. haverli mandati la Seren: a in tempo che si faceua
l’Inuent:io e presentem:te si ritrouano in disposti nello stanzino su` la sala a` Terreno di d: a Seren:a
[Nr. 693] Vn Quadro in tela [...] in aouato il Ritratto del Re` di Francia Regnante, fin’a` mezzo
busto con Armatura tutta dorata, con il Segno di S. Spirito, [...]
[Nr. 694] [...] il Ritratto di Madamuselle di Guisa a` sedere; [...], in atto di prendere con la
sinistra vn Gioiello, che li pende al Petto; [...]
[Nr. 695] [...] fino a` mez:a coscia il Ritratto del Re` di Portogallo tutto armato [...]
[...]
Nota de’ Quadri grandi e piccoli e Ritratti che sono nella Villa Imperiale
della Ser.ma (Manuskript, spa¨tes 17. Jahrhundert)
Nello apartamento Tereno della Ser.ma
[...]
N. 6 Ritrattini antichi di piu` Principese.
Ritratto di una donna fatto di pastelli.
Ritratto di una Principesa Anticha.
[...]
Nello Apartamento del Ser.mo Cardinale
N. 14 Ritratti di dame Inghilese che sette in ornanemto dorato tutto e N. 7 ornamento nero
filettato d’oro.
Ritratto della Ser.ma Gran Ducesa Vittoria quando era giovane.
Ritratto della Ducesa Sforza.
Ritratto della Imperatrice di adeso.
Ritratto della Ducesa di Matalona.
Ritratto della Sforza Marita a Bolognia.
Ritratto della Ducesa Salviati .
Ritratto della Ducesa d’Orleanse.
Ritratto di una dama romana dipinta da S. Teresia?
Ritratto di madama Dolo Franzese.
Ritratto della Madre del Re di Inghilterra morto.
Ritratto della Cicaporci.
Ritratto della Carpignia.
Ritratto della Regina di Spagna morta.
Ritratto della Verazana.
Ritratto di una Monacha degli Acaioli in tore di Spechi.
Ritratto di una Dama Venetiana.
Ritratto della Ser.ma Gran Ducesa Vitoria quando era in convento.
Ritratto di una Monacha Venetiana.
Ritratto della Regina di Inghiltera.
N. 4 Ritratti di dame forestiere.
[...]
Nell’apartamento del Ser.mo Principe Gio. Gastone.
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[...]
Ritratto della Principesa di Conti.
Ritratto della Delfina morta.
Quadro di una battaglia Navale seguita a Livorno fra Olandesi e Inglesi.
N. 7 Ritratti di Principese.
[...]
Nello apartamento della Ser.ma, al primo piano
[...]
N. 17 Ritratti con ornamento a catena.
N. 4 Ritratti di mode di Dame.
N. 2 Testine di Principese forestiere.
N. 3 Ritrattini in ovato di Dame.
N. 2 Testine di Bambini di Santi di Tito.
Quadro del Petracha e di Madonna Laura.
[...]1614
Reisetagebuch des Nicodemus Tessin, 1687/88
[...] Hier auf seijendt wir hinauss gewesen Al Poggio Emperiale. [...] Der Audientz-Sahl hat
eine gantz frembde tenture, so dennoch einen sehr reichen effect thuet. Hierinnen siehet man
ein theil der Grosshertzoginnen lebenssgross wie pourtraitten vorgestellet, der grunde ist meist
roth Sammet, welche Couleur im zimber dominiret, dass gesicht undt die h a¨nde seijendt sehr
zart auf attlasch geschildert; die kleider seijendt von denen Sammeten, oder zeijgen so sie ge-
tragen haben, undt der schatten von den Falten ist darauf gemahlet angede u¨tet, die brodereien
auf den kleijdern wie auch die kleine goldfrantzen seijendt recht aufgesetzet, undt die rechte
gesteine und perlen appliciret. Unter dem Himmel ist die Maria de Medicis sitzendt vorgestel-
let, und neben stehet ihr sohn, an dem die str u¨mpffe wie rechte seijdene stru¨mpffe gewircket
seijendt. ¨Uber den thu¨ren wahren auf attlasch ins graue scho¨n gemahlet einige busten von
Grotzhertzogen; [...]1615
Reisebericht von Johann Georg Keysler, 1741
[...] In der Porcellan=Cammer ha¨ngen treffliche Mignatur=Gema¨hlde, und siehet man auch
in den u¨brigen Gema¨chern viele Portraite, die Venus von Titiano, und das nach der Le-
bens=Gro¨sse in Wachs poussirte Brustbild der Hortensiæ, niec¸e des Cardinals Mazarin. Ihre
Lineamenten sind gut, die Farbe der Haut aber ist etwas schwarz=gelb und blaß.
In dem andern Stockwerke geht ins gevierte um den ganzen innersten Hof eine Galerie, die
mit lauter marmornen Brustbildern und Portraiten grosser Herren besetzet ist, und kommt
man aus derselben in viele reich=meublirte Zimmer, worin man unter andern vier in Le-
bens=Gro¨sse gemahlte Maitressen des Englischen Ko¨nigs Caroli II. die Portraite Petrarcha¨ und
seiner Laura¨ von Albrecht Du¨rer, und verschiedene kostbare Cabinete oder Schr a¨nke von
Schild=Kro¨ten, Ebenholze, Crystalle, Perlenmutter, Corallen, Mosaique und eingelegter Flo-
rentinischer Arbeit findet. [...]
An den Tapeten des Audienz=Saales sind verschiedene Prinzeßinnen und Groß=Herzoginnen
von Florenz zu sehen, deren Gesichter und Ha¨nde so scho¨n, als wann sie gemahlet wa¨ren,
gewebet, die Kleidungen aber wu¨rklich diejenigen selbst sind, welche diese Damen getragen
1614Zit. n. Paolo Galletti, I Quadri del Poggio Imperiale nel Secolo XVII, in: Arte e Storia, Bd. 2, 1883, S. 229f., 271,
286, 301f., 318. – Aufgrund der obigen ausfu¨hrlichen Auszu¨ge aus den Inventaren von 1691 wurden hier nur die
Frauenportra¨tgalerien beru¨cksichtigt. Die nota bietet insgesamt gegen¨uber den Inventaren eine wesentlich ku¨rzere
Auswahl.
1615TESSIN 1914, S. 137f.
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haben. Auf diese Art zeiget sich auch Maria de Medicis mit ihrem noch jungen Sohne Ludo-
vico XIII. Ko¨nige von Frankreich.1616
B.29 Inventar der Villa Lappeggi, 1732, Auszu¨ge
[...]
[fol. 56v]
Segue nella 2da Camera come di contro =
[...]
[Nr. 30] Vn Quadro [...] fattoui di Pastelli di mano della Fratellina la Ser. ma Principessa Eleo-
nora, fino al ginochio, [...] tiene con la sinistra il uezzo di p.le che gli cade dal collo [...]
Nella 3a Camera che segue che fa cantonata con due Finestre uerso il Giardino uechio et una
uerso il nouo sino interra con Balaustri di ferro [...]
[...]
[fol 58v]
[religio¨se Sujets]
[Nr. 32] Tre` Quadri [...] fattoui di Pastelli di mano della Rosalba fino a mezzo busto, tre`
Principesse figlie del Duca di Modana, con fiori in petto et in capo, uestite di uari colori con
manto di Porpora [...]
[...]
[fol. 60v]
Segue nella Camera della Alcoua come di contro =
[...]
[Nr. 34] Vn Quadretto aouato [...] fattoui di Pastelli di mano della Fratellina la Ser. ma Gra.
Principessa Violante di G: M: in abito uedouile, [...]
[...]
[fol. 74r]
[Prima Stanza del Appartamento uerde]
[...]
[Nr. 59] Otto Quadri in tela [...] dipintoui fino al ginochio, in uno la G: M: del Ser. o Gran
Duca Cosimo Terzio armato, con manto rosso sopra le spalle, e Scettro in mano, in uno la G:
M:a della Ser:a Gran Duchessa Vittoria della Rouere uestita di nero, con Corona sopra d’un
Tauolino cop.to di uelluto rosso, in uno la G: M a del Ser.o Principe Francesco M:a armato,
con paruchone in testa [fol. 75v] posa la mano sinistra sopra d’un Elmo, posato sopra d’un
Tauolino, in uno la G: M:a del Ser.o Gran Principe Ferdinando armato con Spada al Fianco,
e Bastone di comando nella Destra, in uno la G: M:a della Ser.a Gran Princip.a Violante con
ueste di broccato d’oro, e manto turchino fod. di Porpora posa il Braccio sinistro sopra a due
Guanciali, in uno Ser.o Gran Duca Regnante Giou. Gastone p:mo armato, con fusciacca di
broccato d’oro, e Parucca in testa, con bastone di Comando nella mano destra e sopra d’un
Tauolino si uede un Morione, in uno la Ser. a Elettrice Palatina uestita di uelluto rosso con
porpora, tiene con la Mano un fazzoletto, e nel altro, la Ser. ma Princip:a Eleonora della Casa
Gonzaga uestita di broccato d’argento con manto rosso, [...]
[Nr. 60] Vn Quadro in tela [...] dipintoui il Ritratto di Filippo quinto Re` delle Spagne, uestito
di nero con golilglia alla spagnola, e Croce del ordine dello Spirito Santo, [...]
1616KEYSSLER 1740/41, Bd. 1, S. 516f.
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[fol. 75r]
[Nr. 61] [...] dipintoui di figure intiere Due Principini della Casa Bauiera, che uno con uestito
di bianco sino in terra, con cappello sotto il braccio, e l’altro mezzo nudo e sedere sopra d’un
guanciale, [...]
[Nr. 62] Vn sim.e [...] l’Elettore di Colonia da Bambino con ueste rossa, tiene sotto il braccio
sinistro un berrettone, con penne rosse, [...]
[Nr. 63] Quattro Quadri in tela aouati, [...] dipintoui il Ritratto della Contessa Sterembergh, in
uno la Contessa M:a Caterina Bentiuogli ne Peppoli, in uno la Contessa Rechberg todesca, e
nel altro una Dama di Casa Spinola di Genoua, [...]
[Nr. 64] Ventitre` Quadri in tela aouati [...] dipintoui, in uno il Ritratto della Sere a Elettrice
Palatina, in uno il Ritratto della Ser:ma Princip. Ma. Maddalena di Guastalla, in uno la Ser.
Princip. Benedetta [fol. 76v] d’Est di Modana, in uno Amelia Imperatrice uedoua, in uno Car-
lotta d’Annouer Regina di Prussia, in uno Anna Regina della gran Brettagna, in uno Violante
Durazzi, ne Marigenouese, in uno Veronica Rondamini, nelli Irighi Romana, in uno Contessa
Lucrezzia Samminiatelli ne Pasi Pisana, in uno Aurelia Medici ne Buonaccorsi Fiorentina, in
uno Marchese Caterina Guicciardini nelli Albizzi Fiorentina, in uno Marchese Elena Panciati-
chi, ne Bagnesi Fiorentina, in uno March.e Gherardeschi ne Gerini Fiorentina, in uno Marchese
Cammilla Caprara ne Bentiuogli Bolognese, in uno Marchese Cleria Cauallieri, ne Sachetti,
Romana, in uno Verginia Guicciardini nelli Altuiti Fiorentina, in uno Contessa Vittoria Bigaz-
zini, ne Rinieri, Perugina, in uno Lucrezia Caterina Ceoli, nelli Armeni, Pisana, in uno Teresa
Zambeccari, ne Tanari Bolognese, in uno Ma Maddalena Gerini, nelli Arrighetti Fiorentina, in
uno Contessa Merilde Valuasoni del Frioli, in uno contessa Paolina Calini ne Vggeri Bresciana,
e nel Altro Vittoria Bellucci ne Dolci Fiorentina, [...]
[fol. 76r]
[...]
Nella 2a Camera che segue, che fa` cantonata con sinestra uerso la Terrazza, [...]
[...]
[fol. 77v]
[...]
[Nr. 65] Vn Quadro in tela [...] dipintoui di figura intiera l’Elettore di Colonia uestito con abito
elettorale, con manto fod.o di Porpora e tosone d’oro, che gli cade dal collo e berretta Elettorale
sopra d’un tauolino, [...]
[Nr. 66] Vn sim.e [...] dipintoui sino al ginochio il Ritratto della G: M: della Ser. a Gran Princip.
Violante Beatrice di Bauiera sedente sopra un sedia, uestita di nero tiene con la mano sinistra
un canino, [...]
[Nr. 67] Dieci Quadri in tela aouati [...] dipintoui sino a mezzo busto, in uno Margherita
Grifoni ne Grifoni Fiorentina, in uno Teresa Scarlatti ne Parezzi Fiorentina, in uno Argentina
Alessandri ne Ridolfi Fiorentina, in uno Maria Maddalena Gondi, [fol. 77r] ne Guiccardini
Fiorentina, in uno Aldobrandesca Colonbini ne Castellani Senese, in uno Contessa della Ciaia,
ne Baldocci Senese, in uno Marchese Luisa Giraldi, ne Giugni Fiorentina, in uno Marchese
Medici ne Renuccini Fiorentina, in uno Contessa Zaberrelli, ne Samminiatelli Padouana, e nel
altro Marchese M:a Capponi ne S: Pieri Fiorentina tte. uestite in uarie foggie e diuersi colori,
[...]
[Nr. 68] Vn Quadro [...] fattoui di pastelli di mano del la fratellina, sino al mezzo busto il
Ritratto della G: M: della Ser.a Gran Princip. Violante Beatrice, con una collana di gioie, che
gli cadono dal collo, [...]
[Nr. 69] Due Quadretti sim.i [...] fattoui di Pastelli in uno il Ritratto della Ser.ma Gran Duchessa
Margherita d’Orleans di G. M. con uezzo al collo, e gioia in petto, e nel altro la Ser. a Elettrice
Palatina, [...]
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[fol. 78v]
[Nr. 70] Quattro Quadri aouati [...] fattoui di Pastelli, in uno il Ritratto della Marchese Vittoria
Altuiti, ne Corsini Fiorentina, in uno la Ma. Tiburzia Antinori ne Settimani Fiorentina, in uno
la Zati ne Cerretani Fiorentina, e nel altro Elisabetta Capponi negli orlandini Fiorentina, [...]
[Nr. 71] Vn Quadro in tela aouato [...] dipintoui S: Giou. nudo a sedere [...]
[Nr. 72] Due Quadri in tela [...] dipintoui in uno fino al ginochio il Ritratto dell’Elettore Carlo
Alberto Duca di Bauiera Regnante armato, con parrucha in testa, e bastone di comando nella
destra, con manto alle spalle con Porpora, e nel altro [fol. 78r] di Figura intera il Ritratto di
Ma. Anna Duchessa di Bauiera, di presente Monaca del ordine di S: Chiara uestita di bianco
broccato a fiori di piu` colori, con manto con porpora e uentaglio in mano, con canino in terra,
[...]
[Nr. 73] Sette Quadri in tela [...] dipintoui sino al ginochio, in uno la G: M: a di Massimiliano
Emanuelle Elettore di Bauiera armato, con Parrucha in testa, con manto rosso fod. di Porpora e
fuciaccha turchina, tiene con la mano sinistra un Mondo, in uno la G: M: a di Filippo Maurizzio
Pincipe [sic] di Bauiera morto in Roma uestito di rosso in armato d’oro, con petto e rene di
ferro, e manto turchino con Parrucha in testa e Spada al fianca, con mazza e guanti nelle mani,
in uno la G: M:a di Teresa Gonegonda Sobieschi Elettrice uedoua, uestita di raso bianco, con
manto turchino, e porpora, posa la mano destra sopra d’una Berretta Elettorale, in uno Carlo
Alberto Duca ed Elettore di Bauiera Regnante armato, con parrucca in testa, e Tosone d’oro
[fol. 79v] in petto posa la mano sinistra sopra d’un Elmo, in uno Ferdinando M. a Duca di
Bauiera armato con spada al fianco e Parrucha in testa e Manto rosso posa la mano destra
sopra un morione, in uno Clemente Augusto Principe di Bauiera Vescouo di Muster uestito in
abito Episcopale, con Crocellina in petto, e libro in mano, e nel altro Anna Ma. Duchessa di
Bauiera, uestita di rosso e turchino posa la mano sopra d’una Zanellina di frutte, [...]
[...]1617
B.30 Inventar von Schloß Nymphenburg, 1769, Auszu¨ge
[...]
[fol. 38v]
In den Apartement Ihro Hoheit Frauen Marggr a¨fin von Baaden=Baaden
[...]
[fol. 38r]
[...]
In den Schlafzim¯er.
[...]
[Petrus Gobert, Nr. 176] Eine unbekante franz o¨sische Dame, in weißem Kleide, und rotem
Manteau, mit einer Blumengu¨rtel gezieret, beij welcher zur linken Seite ihr kleiner Cupido mit
einer liebes fackel stehet.
[Gobert, Nr. 177] Die ehemalige Prinzesin von Bourbon mit ihrer Tochter.
[...]
[fol. 39v]
[...]
In den daranstosßenden na¨chsten Apartement
[...]
1617ASF, Guardaroba Mediceo 1393.
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In dem Schlafzim¯er.
[Gobert, Nr. 183] Die Gra¨fin von Polignac in Gestalt der Pomona gebildet, wie Vertumnus, als
eine alte Frau, sie besuchet, und zur Gegen liebe bewogen hat.
[Nr. 184] Der schreibende heilige Hironijmus mit einem Engel.
[fol. 39r]
In den Cabinet.
[Gobert, Nr. 185] Maria anna, Ferdinandi Mariae Churf u¨rsten in Baiern Prinzesin, und Ludo-
vici großem Dauphin in Frankreich Gemahlin, bis auf die Knie gemalet.
[Nr. 186] Ferdinandus Maria, Herzog und Churf u¨rst in Baiern, en bastel, in Brustbild.
[Vivien, Nr. 187] Violante Beatrix, Ferdinandi Mariae Churf u¨rsten in Baiern Prinzessin, und
Ferdinandi des driten Erb=Prinzen zu Toscana Gemahlin, en bastel in Brustbild gemalet.
[...]
[fol. 41r]
In den Zim¯ern beij dem Spieglsaal zur ebenen Erde
In dem Cabinet.
[Landschaften und ein Blumenstilleben]
[fol. 42v]
[...]
In der kleinen Gallerie.
[Gobert, Nr. 214] Das Bildnis der Marquese de Ville=Franche
[Gobert, Nr. 215] Die Comtesse de Raijmond
[Gobert, Nr. 216] Die Prinzesin de Lambesque
[Gobert, Nr. 217] Die Madame de La Motte
[Gobert, Nr. 218] Die Prinzesin de Brisac
[Gobert, Nr. 219] Die Herzogin von Luxenburg
[Gobert, Nr. 220] Die Herzogin de Maulevrier
[Gobert, Nr. 221] Die Marquise de Coursillon
[Gobert, Nr. 222] Die Comtesse de Neile
[Gobert, Nr. 223] Die M:e de Villars
Diese sammtliche Portraits sind bis auf die Knie gemalet.
[fol. 42r]
In den Speise Saal zur ebenen Erden.
[Gobert, Nr. 224] Das Bildnis der Herzogin de Berrij, wie alle nachfolgende bis auf die Knie
gemahlet
[Gobert, Nr. 225] Die M:e de Charollois
[Gobert, Nr. 226] Die Prinzesin de Montbaizon
[Gobert, Nr. 227] Die Marquise de Gondrin
[Gobert, Nr. 228] Die M:e de Clermont
[Gobert, Nr. 229] Die Prinzesin de Contij
Ob dem Camin
[Abraham Breugel und Vou¨et, Nr. 230] Das Bildnis eines unbekanten Prinzen, in einer Landt-
schafft gemalet, welcher in Gesellschafft eines kleinen liebes Engels dem vor ihm auf dem
Tisch stehenden Blumen=Krug aufzuheben scheint
Hinter dem Passe=Spiel.
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[...]
[fol. 47r]
Zu Badenburg
[...]
In den Apartement u¨ber eine Stiegen
Neu¨n Bildnisse folgender franzo¨sischer [fol. 48v] Dames verju¨ngt in halben Figuren gemalet.
[Gobert, Nr. 298] Die Gra¨fin de Polignac
[Gobert, Nr. 299] Die Prinzesin de Conti
[Gobert, Nr. 300] Die M:e de La Motte
[Gobert, Nr. 301] Die M:e de Clermont
[Gobert, Nr. 302] Die Prinzesin de Brisac
[Gobert, Nr. 303] Die Herzogin von Luxenburg
[Gobert, Nr. 304] Die Marquise de Neille
[Gobert, Nr. 305] Die Marquise de Villefranche
[Gobert, Nr. 306] Die Neu¨nte ist unbekant, welche gebildet ist, als wen sie einen Mohren
waschen wolte
Ob dem Camin
[Nr. 307] Clemens Augustus Churfu¨rst zu Co¨lln Herzog von Baiern, in halber Figur
[...]1618
B.31 Inventar von Schloß Charlottenburg, 1705, Auszu¨ge
[...]
Die folgende Kammer des alten Geba¨udes. [sc. Vorkammer zum Audienzgemach]
Ist mit holtz ausgeta¨ffelt und mit weißer Ohlfarbe angestrichen, darin ist
Ein venetianischer Spiegel [...]
[...]
Portraits.
80. S.r Ko¨nigl. May in Preußen p in einem knie stu¨ck und Chur habit, [...]
81. Ihro Churfu¨rstl. Dhl. die Churfu¨rstin von Hannover im schwartzen Trauer habit, [...]
82. Ihro Ko¨nigl. Mayst. die Ko¨nigin in Engelland Anna, en habit royal, [...]
83. S.r Hochfu¨rstl. Dhl. der Marggraff Ludwig Leopold im harnisch [...]
84. Printz Carl von Hannover im harnisch [...]
85. Mad.e d’Orleans en habit de chasse, [...]
86. Ihro Ko¨nigl. Hoheit die Erb-Printzeßin von Heßen Caßel [...]
87. S.r Ko¨nigl. Hoheit der Cron Printz [...]
88. Ihro Ko¨nigl. Hoheit die Marggra¨ffin Philip [...]
89. Ihro Ko¨nigl. hoheit Marggraff Albrecht in einem oval geschnitzt verguldten Rahm im har-
nisch [...]
90. Ihro Ko¨nigl. hoheit die Marggra¨ffin so zwar in berlin aber von selbiger Gro¨ße und in eben
dergleichen Rahm.
91. Ihro Hochfu¨rstl. Dhl. die Marggra¨ffin von Bareuth [...]
92. Das Fra¨ulein Loh [...]
93. Eine englische Dame Lady Winchester auf der anderen seithe geschrieben, in einem oval
geschnitzt vergulten Rahm, 2. fuß 3. zoll hoch, 1. fuß, 10. zoll breit.
1618BayHStA, Mu¨nchen, HR I, Fasz. 199/11.
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94. La Duchesse d’Ormond en oval in einem geschnitzt verguldten Rahm, voriger Gr o¨ße.
95. M.e Chohe eben derselben Gro¨ße und Rahm.
96. The Lady Hide voriger Gro¨ße und Rahm, wovon ein stu¨ck von der bildhauer Arbeith ab-
gesprungen.
97. The Lady Howard, selbiger gro¨ße und Rahm.
98. M.e Bracegirde im vorigen Rahm und Gro¨ße.
99. The Ceuntess of Manchester im vorigen Rahm, außer daß Er an einigen Ohrten zubrochen
und wieder zusammen geleimt, und Gro¨ße.
100. The Lady Rannelaugh im vorigen Rahm und Gr o¨ße. Zwey stu¨ck seynd von dem Rahm
abgesprungen.
101. Se. Churfu¨rstl. Durchl. Friedrich Wilhelm en oval im Chur habit, [...]
102. Ihro Churfu¨rstl. Dhl. Charlotte Louyse [...]
103. S.r Ko¨nigl. Mayst. in Pohlen Joannes Sobieusky, [...]
104. Deroselben Gemahlin [...]
105. Ihro Hochfu¨rstl. dhl. der Hertzog Christian von Hannover, [...]
106. Deßen Herr bruder Ernst Augustus [...]
107. Ein nackendes Kind auf Wolken gemahlt einen palm Zweig in der hand und lorber krantz
umbs haupt habend, [...]
108. Eine Dame mit 3. weißen plumen auf dem Haupt en oval [...]
109. Se. Churfu¨rstl. durchl. von Hannover Ernst August
110. und Dero Frau Gemahlin [...]
111. Ein klein ovales portrait darauf eine frantz o¨sische Dame in lebens gro¨ße gemahlet, 1. fuß
3. zoll hoch, 1. fuß breit, der Rahm ist geschnitzt und verguldt.
112. Noch eines dergleichen gro¨ße und rahm.
113. ¨Uber der thu¨r eine frantzo¨sische Dame so blumen in der hand hat, 2. fuß 3. zoll hoch, 1.
fuß 10. zoll breit, in einem viereckicht geschnitzt verguldten Rahm.
114. Noch eine dergleichen u¨ber der anderen thu¨r die in einer hand eine Perle, und in der
anderen eine schal hat, von voriger ho¨he, breite und Rahm.
115. Der Dauphin in einem viereckichten verguldt geschnitzten Rahm, so etwas abgesprungen,
1. fuß 3. zoll hoch 11 3/4 zoll breit.
116/117. Seine beyde So¨hne, gleicher Gro¨ße und Ra¨hmen, welche alle bescha¨diget.
118. Le Duc d’Orleans eben derselben Gro¨ße und Rahm.
119. Princesse Conty eben derselben Gro¨ße und Rahm.
120. Princesse de Bourgogne voriger Gro¨ße und Rahm.
121. Made. d’Orleans obiger Gro¨ße und Rahm.
122. La Duchesse de Lorraine obiger Gro¨ße und Rahm.
[...]
Der untere Sahl vom ersten Geba¨ude [sc. Ovaler Saal]
Ist mit gewa¨ßerten cramoisin cadis tapeten beschlagen.
[...]
Portraits.
123. S.r Ko¨nigl. Mayst. in Preußen im harnisch und Chur Mantel [...]
124. S.r Ko¨nigl. Mayst. in Engelland William [...]
125. Ihro Ko¨nigl. Mayst. in Engelland Maria [...]
126. Ein ander groß portrait in einem viereckicht geschnitzt verguldten Rahm, 4. fuß 1. zoll
hoch, 3. fuß breit: Auf diesem portrait stehet neben der Dame ein Mohr welcher Ihr eine weiße
blume presentiret.
127. Ein viereckicht portrait worauf eine Dame in alter Kleidung mit bloßen haaren, welche
mit einer Perlen Schnur umb die Haar den Halß und leib; Auf holtz von dem Mahler hondhorst
1632. gemahlet: der Rahm ist alt, platt und schlecht verguldt. 2. fuß 4. zoll hoch, 1. fuß 11.
zoll breit.
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128. Eine alte Matrone en habit de deuil von vorigem Rahm, h o¨he und Gro¨ße.
129. Eine Scha¨fferin a` la romaine auf holtz gemahlt, in eben dergleichen Rahm h o¨he und breite.
130. Ein junges Herrchen in einem bunten habit und Kragen von alten Kanten [...]
131. Eine kleine Printzeßin auf einem rohten sammeten bettchen, in der linken hand einen
Churhuht habend [...]
132. Ein alter Philosophus [...]
133. Der Ho¨chstseel. Ko¨nigin Ihre Tante Printzeßin Elisabeth ¨Abtißin zu Hervord, in einem
weißen atlas. u¨mb den halß eine Schnur Perlen, mit einer hangenden rohten Scherpfe [...]
Frantzo¨sische kleine viereckichte Gema¨hlde.
134. Sechs kleine en taille douce geschilderte portraits, gleicher Gr o¨ße und Ra¨hmen, wovon
nur ein gezeichnet, 1. fuß 2. zoll hoch, 1. fuß breit.
135. Le Prince Conty [...]
136. Der andere Sohn vom Dauphin [...].
Oval Portraits.
137. Der Ro¨mische Ko¨nig [...]
138. Der Hertzog von Modena [...]
139. S.r Ko¨nigl. Mayst. in Pohlen Augustus, [...]
140. Ihro Mayst. die Ko¨nigin von Pohlen [...]
141. Die Ro¨mische Ko¨nigin, [...]
142. Die Gemahlin von dem Hertzogen von Modena [...]
143. S.r Czaarische Mayst. [...]
144. Eine Dame auf alte Ahrt gekleidet, einen platten deckel aufm haupt habend mit Perlen
eingefaßt, worauf eine roht und blaue plume lieget, auf holtz gemahlet, [...]
145. S.r Churfu¨rstl. Durchl. von Hannover Ernst Augustus [...]
146. Ihro Churfu¨rstl. Durchl. die Churfu¨rstin von Hannover [...]
147. Der jetzt regierende Churfu¨rst von Hannover im harnisch, ein blau band unter dem halß-
tuch habend, [...]
148. Printz Maximilian von Hannover im harnisch mit einem rohten band unter dem halßtuch,
[...]
149. Hertzog Carl von Hannover in einem harnisch und blauen bande unter dem halßtuch, [...]
150. Eine alte Dame nach alter Manier gekleidet, auf brett gemahlt, welche einen schwartz
deckel aufm kopf hat, worauf eine gelbe, weiße und rote plume, [...]
151. Eine auf frantzo¨sische Manier gekleidete Dame in einem weißen mit goldenen blumen
gestickten Kleide, vor dem leib herunter vier agraffen mit einer blauen Scherfe, der Rahm ist
verguldt und geschnitzt, 2. fuß 4. zoll hoch, 2. fuß breit.
152. Eine Dame so frantzo¨sisch gekleidet mit einem gelben corps, der manteau violet und der
Mantel blau. 2. fuß 3 1/2 zoll hoch, 1 fuß 11 zoll breit, der Rahm ist geschnitzt und verguldt.
153. Noch einer derselben Gro¨ße und Rahm u¨ber den leib eine Schnur Perlen habend.
154. Eine fu¨rstliche Person in bloßen haaren mit einem Chur Mantel, woran mehr hermelin als
das Zeug zu sehen. [...]
155. Ihro Ko¨nigl. Hoheit der Cron Printz in Ihrer Zarten Jugend, im harnisch einen Regiments
stab in der hand habend. [...]
156. Eine frantzo¨sische Dame in einem gru¨nen mit weißen blumen gestickten habit, in bloßen
haaren und mit einer rohten Scherfe, der Rahm ist geschnitzt und verguldt. 2. fuß 3 1/2 zoll
hoch, 1. fuß 11 1/2 zoll breit.
157. Eine frantzo¨sische Dame in einem rohten chamberlou, die brust und ein Ermel sind mit
goldenen Schleiffen besetzt, die haar mit Perlen garnirt. der Rahm ist verguldt und geschnitzt.
2. fuß 4. zoll hoch, 1. fuß 10 zoll breit.
158. Eine frantzo¨sische Dame in einem rohten mit silber gestickten Kleide von selbiger Gr o¨ße
und Rahm.
528 Anhang B
159. Eine frantzo¨sische Dame in ihren eigenen Haaren, mit rohtem band und Perlen: das
Schnu¨rleib ist roht mit weißen blumen, eine gelbe Scherfe mit schwartzen Pickelchen, 2. fuß
4. zoll hoch, 1. fuß 11. zoll breit. der Rahm ist verguldt und geschnitzt.
160. Zwo¨lff frantzo¨sische kleine ovale Damen alle gleicher Gro¨ße und Ra¨hmen, und mit N.o
160 gezeichnet. 1. fuß 3. zoll hoch, 1. fuß breit.
161. Zwo¨lff frantzo¨sische portraits gleicher Gro¨ße und Ra¨hmen, worunter der Dauphin, Mon-
sieur, und der Duc de Chartres, 1. fuß 2 1/2 zoll hoch, 1. fuß breit, so alle mit N. o 161 gezeich-
net.
162. Die vier theile der Weld Dames in Ro¨mischer Kleidung, lebens Gro¨ße nach proportion
der Maaße, gleich geschnitzt verguldte Ra¨hmen, 1. fuß 3. zoll hoch, 1. fuß breit, so alle mit
N.o 162 gezeichnet.
163. Noch vier dergleichen so zwar verguldte aber anders geschnitzte R a¨hmen haben, 1. fuß 3.
zoll hoch, 1. fuß breit, so alle mit N.o 163 bezeichnet. Acht andere frantzo¨sische Damen nach
proportion lebens Gro¨ße, in obig erwehnten geschnitzt verguldten Ra¨hmen, voriger ho¨he und
breite, sie seynd alle mit N.o 164 gezeichnet.
165. Eine im fu¨rstlichen Kleide gekleidete Dame mit ihren haaren; der f u¨rstl. Mantel ist von
rohtem Sammet mit hermelin gefu¨ttert, der Rahm ist verguldt und geschnitzt, 1. fuß 4 1/2 zoll
hoch, 1. fuß 1. zoll breit.
166. Eine Dame im blauen Leibe gekleidet, mit Gold gestickt, eine rohte Scherfe hinter dem
leib, in bloßen haare, der Rahm ist von stricke verfertigt und verguldt.
167. Noch eine andere in einer sonderlichen Ro¨mischen Kleidung, auf den Ermeln seynd Per-
len, und umb den leib eine gru¨ne Scherfe, der Rahm ist durchbrochen, verguldt und geschnitzt,
und an einigen Ohrten zubrochen. 2. fuß 6. zoll hoch, 1. fuß 11. zoll breit.
Die gru¨ne Vor Kammer zur rechten Seihte im Sahl [sc. Gru¨ne Vorkammer]
Ist geta¨ffelt, das panehl ist weiß gefa¨rbt, und die Felder mit goldenem Grunde und weißen
blumen gemahlet, darin ist
Ein großer Spiegel u¨ber den Camin von 20. stu¨ck mit ho¨ltzern verguldten Ra¨mcher eingefaßt.
[...]
Viereckichte Portraits.
168. Die Printzeß Conty in einem kniestu¨ck und weißen Unterkleide, das Oberkleid ist blau mit
Zobel gefu¨ttert, 3. fuß 10. zoll hoch, 2. fuß 3 1/2 zoll breit. der Rahm ist viereckicht geschnitzt
und verguldt, das Gold aber ist an theils Ohrten ziemlich abgestoßen.
169. Die Printzeß d’Armagnac in einem gru¨nen manteau mit goldenen blumen, coiffurt mit
federn und casquet, 4. fuß 1. zoll hoch, 3. fuß breit, der Rahm ist viereckicht, geschnitzt und
verguldt.
170. Eine Dame in einem weißen kleide, mit goldenen blumen gestickten leibe, der ¨Uber Rock
ist blau mit silber gestickt und Zobeln gefu¨ttert, ha¨lt in der hand einen Crantz von blumen, 3.
fuß 8. zoll hoch, 2. fuß 9. zoll breit; der Rahm ist viereckicht geschnitzt und verguldt.
171. Eine Dame in einem weißen kleide, davon der leib mit goldenen blumen gestickt, der
Ober Rock ist roht mit Gold gestickt und Zobeln gef u¨ttert, hat gleichfals wie die vorigen einen
Crantz von blumen in der rechten hand, 4. fuß 1. zoll hoch, 3. Fuß breit, der Rahm ist wie
vorhergehender.
172. Eine Dame in weißem kleide, die Brust mit goldenen litzen Crantzweise besetzt, und
demanten garnirt. der Ober Rock ist roht mit gold gestickt und Zobel gef u¨ttert, 3. fuß 8. zoll
hoch, 2. fuß 10. zoll breit. der Rahm ist wie vorige alle.
173. Die Gra¨ffin von Dohna en habit de masquerade roht und blau mit demanten garnirt, einen
dolch in der hand habend, 3. fuß 4 1/2 zoll hoch, 2. fuß 9. zoll breit. Der Rahm ist viereckicht
geschnitzt und verguldt.
Oval Portraits.
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174. Eine Dame mit glatten haaren form nach der alten Manier frisirt, 2. fuß 1/2 zoll hoch, 1.
fuß 7 1/2 zoll breit, der Rahm ist geschnitzt und verguldt.
175. Eine Dame mit aufgemachten haaren in blauer kleidung mit hermelin ausgemacht, 2. fuß
4 1/2 zoll hoch, 1 fuß 11 1/2 zoll breit, der Rahm ist geschnitzt und verguldt.
176. Eine Dame in bloßen haaren mit einem celadonen brust kleide, Perlen und Edelgestein
garnirt, u¨mb den Leib ist ein Chur Mantel. 2. fuß 4. zoll hoch, 1. fuß 10. zoll breit, voriger
Ahrt Rahm.
177. Eine Dame in blau romainischer Kleidung, mit Perlen und demanten garnirt, 2. fuß 3 1/2
zoll hoch, 1. fuß 11 1/2 zoll breit.
178. Die Hertzogin von Savoyen en manteau royal, blau mit fleur de lis und Hermelin gef u¨ttert.
2. fuß 3 1/2 zoll hoch, 1. fuß 10. zoll breit.
179. Der Hertzog von Savoyen in einer curasse mit einer rohten schlechten Scherfe in eigenen
haaren, einer Gro¨ße und Rahm.
180. Eine Dame in einem rohten manteau mit einer celadonen Scherfe mit demanten garnirt,
fast voriger Gro¨ße und Rahm.
181. Eine Dame in schlechter Kleidung nach der alten Manier aufgesetzt, dergleichen Gr o¨ße
und Rahm.
182. Eine junge Dame in einem rohten Schlaff-Rock und blauer Scherfe, u¨mb den halß eine
Kette von demanten, obiger Gro¨ße und Rahm.
183. Eine Dame in einem celadonen schattirten kleide, die Scherfe ist tunckel cramoisin, vori-
ger Gro¨ße und Rahm.
184. Eine Dame in blauer kleidung und rohter kleidung, die haare seynd mit Perlen und rohtem
banden gepflochten, dergleichen Rahm.
185. Eine Dame in einem violetten Kleide mit einem blauen Mantel in eigenen haaren, der-
gleichen Rahm.
186. Eine Dame in einem celadonen Unterkleide und tunckel rohten Mantel, dergleichen
Rahm. N.o
187. Eine Dame mit einem cramoisinen Unterkleide, gr u¨ner Scherfe und weißer ¨Uberdecke,
dergleichen Rahm.
188. Eine Dame a` la romaine gekleidet in einem rohten Kleide und blau mit gold gesticktem
Schnupftuch u¨mb den halß und blauen Mantel, voriger Gr o¨ße und Rahm.
189. La Princesse de Toscane.
190. Eine Printzeßin in einem Chur Mantel, der leib ist gelb mit demanten reich garnirt.
191. Mde. la Marquise de Cane.
192. Eine Dame in einem gelben Kleide und blauen Mantel, mit einer Schnur Perlen u¨ber der
rechten Brust.
193. La Comtesse de Verue.
194. Mad.le Busch.
195. The Lady Bradshaw.
196. Eine Dame in einem celadonen mit Edelgestein garnirten corps, der Mantel ist tunckel
cramoisin.
197. Der Printz von Churland.
198. Die Printzeßin von Churland.
199. M.lle Villequer.
200. Eine Dame in einem celadonen corps mit demanten starck garnirt und rohtem manteau.
201. La Marquise de Meaunne.
202. Eine Dame mit ihren haaren coiffurt in einem weißen corps und rohter Scherfe.
203. Eine alte Dame auf die alte Manier die haar frisirt, das Kleid weiß gelbicht, h a¨lt in der
hand eine große birne.
204. La Marquise de Sirier.
205. The Dutches of St. Albans 1698.
206. La Comtesse de Salmour.
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207. Eine Engella¨ndische Dame mit fliegenden harren, forn frisirt, in einem celadonen
Schlaff=Rock a` la negligence gekleidet.
208. Eine Dame in bloßen haaren eine mouche auf der linken seithe der backe und blauem
SchlaffRock aurora doublirt.
209. Eine Dame en Diane mit einem halben Mond aufm Haupt, habit en romain.
210. Eine Dame in einem tunckel violetten habit und tunckel celadonen Unterkleide in bloßen
haaren und dergleichen Rahm und Gro¨ße wie N.o 175., dergleichen seynd obige Ra¨hme, so
nicht beschrieben.
211. M. du Rousle in einem kleinern oval.
212. Mademoiselle in einem kleinern oval.
213. Der moscovitische General Kriegs Commissarius in einem verguldt geschnitzten Rahm.
214. Der hof Jude zu hannover Liebmann Berends.
[...]1619
B.32 Inventare der Wilhelmine von Bayreuth, 1737/1741 und 1758,
Auszu¨ge
Inventarium der Mo¨beln, auff dem Schloß Eremitage, welche Ihro Ko¨nigl:
Hoheit die Frau Marggra¨ffin von Dero geldn angekaufft, ab 1737, Auszug
[...]
[fol. 19r]
[...]
[Nr. 12] Ein Knistu¨ck vorstellend die Frau Oberhoffmeisterin von Sonsfelt.
Ein Brustu¨ck Frau Generahlin von Sonsfelt.
Ein Brustu¨ck Fro¨hlen Caroline von der Marwitz.
Ein Brustu¨ck Frau Oberstin von Wreek.
[fol. 20v]
Ein Brustu¨ck Gra¨fin von Schulenburg.
Ein Brustu¨ck Frau Generahlin von der Marwitz.
Ein Brustu¨ck Fro¨hlen Albertine von der Marwitz. [In margine: Ist in der letzten Cam¯er befindl:
jetzt hier ab.]
Ein Brustu¨ck, Fro¨hlen Wilhelmine von der Marwitz
Ein Brustu¨ck Fro¨hlen von Pannewitz.
Ein Brustu¨ck Frau von Ranneberg
Ein Brustu¨ck Frau von Brandt.
obige 11. Portraitte befinden sich in der Music:Cam¯er; in gibsenen verguldeten rahmen in der
Wanndt festegemacht.
[Nr. 13] Ein Brustbildt der Fro¨hlen Hoffmeisterin von Sonsfelt.
Ein Brustbildt der Fro¨hlen Wilhelmine von der Marwitz.
Ein Brustbildt der Fro¨hlen von Kameke
Ein Brustu¨ck der Frau von Brist.
Ein groß Ovalle von einer Italia¨nischen Dame.
Zweij Brustbilder von Italia¨nischen Damen.
Obige 7 Stu¨ck seijendt in Ihro Ko¨nigl: Hoheit arbeits:Camer
[spa¨ter erga¨nzt:]
[+] an noch ein Brustbildt, von Fro¨hl: Albertine von der Marwitz, aus der Music Cam¯er.
1619Zit. n. SOPHIE CHARLOTTE KAT. 1999, S. 354-357.
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[Nr. 14] Ein Brustbildt von der Fro¨hl: Hoffmeisterin von Sonsfelt, jung gemahlt in der Music
Cam¯er befindlich.
[fol. 20r]
[Nr. 15] Ein portrait im kni[korrigiert: Brust]st u¨ck, mit einer Crone von Korn:a¨hren ist die
Ko¨nigin von Ungern und Bo¨hmen
[Nr. 16] Ein portrait im Knistu¨ck, ist die verwittwete Frau Hertzogin von Wu¨rtenberg: beyde
Jitzo im Music Zim¯er.
[...]1620
Nachlaßinventar der Wilhelmine von Bayreuth, 1758, Auszug
[...]
[fol. 87r]
An Meubles, Gema¨hlden und Speckstein auf der Hermitage befindlich
[...]
in der Music-Cam¯er
Ein gestickter Feuer-Schirm von gru¨nem Atlas mit vergoldten Rahm
Eilf Portraits [...]
1.) die Gemahlin des Prinz Heinrichs von Preußen k o¨nigl. Hoheit
2.) die verstorbene Herzogin zu Wu¨rtemberg
[fol. 88v]
3.) die Frau Obristhofmeisterin von Sonsfeld
4.) die Fra¨ulin von Sonsfeld
5.) die Frau Gra¨fin von Burghausen
6.) die Frau von Brand
7.) die Fra¨ulin von Pannewiz
8.) die von Wreek
9.) die Fra¨ulin von Busch
10.) die Schwa¨gerin von der Fra¨ulin von Sonsfeld
11.) die Generalin von Marwiz
[...]1621
B.33 Die Portra¨tserie im Beauty Room von Strawberry Hill
The Pictures.
IN THE BEAUTY ROOM.
The following series of twenty Portraits were painted by Jarvis, and were purchased by Mr.
Lovibond, with the Residence, at Hampton, and of whom Horace Walpole bought them. [...]
103 A small Portrait of Charles II.
104 A ditto of Queen Catherine
105 A ditto of King William
106 A ditto of Queen Mary
107 A ditto of Catherine Sidley, Countess of Dorchester
1620Geheimes Staatsarchiv – Preußischer Kulturbesitz, Berlin, BPH, Rep. 43 V Markgraf Friedrich von Bayreuth und
Gemahlinnen, N1 Nr. 7.
1621Staatsarchiv Bamberg, GAB A Vol. CXIIIc
¯
, Nr. 1 u. 2.
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108 A ditto of Frances Stuart, Duchess of Richmond
109 A ditto of Louisa Duchess of Portsmouth
110 A ditto of the Countess of Sunderland – Waller’s Sacharissa
111 A ditto of Barbara Villiers, Duchess of Cleveland
112 A ditto of Lady Arabella Churchill
113 A ditto of Mrs. Philiadelphi Saunders
114 A ditto of of Mrs. Trevor, Maid of Honour
115 A small Portrait of Lady Ann Cavendish, the wife of the Earl of Exeter
116 A ditto of Lady Gertrude Pierpoint, the wife of the Marquis of Halifax
117 A ditto of Lady Mary Rich, mother of the famous Lord Bolingbroke
118 A ditto of Elizabeth Percy, Duchess of Somerset
119 A ditto of Henry Earl of Ogle
120 A ditto of a Lady, unknown
121 A ditto ditto
122 A Portrait of Mary Princess of Orange, daughter of King Charles I., a beautiful little pic-
ture, by SIR PETER LELY
Drawings.
123 A Portrait of Lady Anne Hamilton, wife of the Earl of Southesk
124 A ditto of Lady Elizabeth Butler, the above drawings are copies from Sir Peter Lely’s
Portraits, by FARRINGDON1622
1622STRAWBERRY HILL 1842, S. 227f.
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Padua (Ausschnitt)
13. Sala dei Giganti: Petrarca, ca. 1379 (spa¨tere Vera¨nderungen), Livianum, Padua
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ca. 1450, Galleria degli Uffizi, Florenz
15. Andrea del Castagno, Adam und Eva, Madonna mit Kind, Schmalwand, ehem. Villa
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17. Andrea Mantegna
a) Judith mit dem Haupt des Holofernes, 65,3 x 31,4 cm
b) Dido, 63,5 x 31,4 cm
um 1500, Museum of Fine Arts Collection, Montreal
18. Giorgio Vasari, Giovanni Stradano, Esther vor Ahasver, zentrales Deckenbild der Sala
di Ester, 1561/62, Palazzo Vecchio, Florenz
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19. Giorgio Vasari, Giovanni Stradano, Decke der Sala di Gualdrada, 1561/62, Palazzo Vec-
chio, Florenz
20. Bronzino, Portra¨t der Eleonora di Toledo, 115 x 96 cm, ca. 1545, Galleria degli Uffizi,
Florenz
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Regenbogen-Portra¨t“ Elisa-
beths I. von England, ca. 1602
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24. Peter Paul Rubens, Der Triumph von Ju¨lich, 394 x 295 cm, 1622-25, Muse´e du Louvre,
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Muse´e du Louvre, Paris
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Franz I. von Frankreich als Kompositgottheit, 27,2 x 18,9 cm, ca. 1530/45, Bibliothe`que
Nationale, Cabinet des Estampes, Paris
27. Ambroise Dubois, Galerie de la Reine (Detail), nach 1600, Schloß Fontainebleau,
zersto¨rt, Abbildung: Album Percier
28. Peter Paul Rubens, Ko¨nigin Tomyris mit dem Kopf des Kyros, 204,5 x 358,5 cm, ca.
1622/23, Museum of Fine Arts, Boston
29. Anonym, Trophe´e aux Dames, ca. 1615, Kupferstich
30. Inigo Jones, Tomyris, Kostu¨mentwurf fu¨r The Masque of Queens, 1609, Devonshire
Collection, Chatsworth (Derbyshire)
31. Franc¸ois Bignon, Portra¨t der Maria de’ Medici, Kupferstich nach van Dyck mit Emble-
men und Szenen aus dem Leben der Dargestellten nach anderen K u¨nstlern, aus: Vulson
de la Colombie`re, Les portraits des Hommes Illustres Franc¸ois qui sont peints dans la
Gallerie du Palais Cardinal Richelieu, Paris 1650
32. Abraham Bosse, Judith als femme forte, aus: Lescalopier, Les pre´dications du S r Lesca-
lopier Coner Aumosnier et Pre´dicateur ordre de sa Majte´, Paris 1645
33. Chambre de la mare´chale de La Meilleraye, 1645, Biliothe`que de l’Arsenal, Paris
34. Cabinet de la mare´chale de La Meilleraye oder Cabinet des Femmes Fortes, 1645, Bi-
bliothe`que de l’Arsenal, Paris
35. Simon Vouet (Umkreis, Charles Poe¨rson?), Semiramis und Judith, ca. 1645, Bi-
bliothe`que de l’Arsenal, Cabinet de la mare´chale de La Meilleraye, Paris
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a) Judith
b) Artemisia
c) Dido
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c) Das Feuer, 114 x 258,5 cm
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von Giovanni Francesco Romanelli, 1656/57, Louvre, Paris
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d’Orle´ans haltend, 175 x 148 cm, 1672, Muse´e National du Chaˆteau, Versailles
42. Salon de la Reine, Ausschnitt aus der Deckengestaltung: Michel Corneille, Caesisena,
ca. 1674, Schloß, Versailles
43. Crispin van de Passe, La belle Charite´, Titelkupfer, aus: Charles Sorel, Le berger extra-
vagant, Paris 1627
44. Franc¸ois Chauveau, Bradamante, Kupferstich, aus: Madeleine de Scude´ry, Les Femmes
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45. Anonym, Portra¨t der Christina von Schweden als Bradamante, 2. Ha¨lfte des 17. Jahr-
hunderts, Nationalmuseum, Warschau
46. Louis Elle Ferdinand II (Kopie nach [?], hier zugeschrieben), Portr a¨t der Olympia Man-
cini als Amazone, 130 x 99 cm, ca. 1664, Nationalmuseum, Stockholm, Sammlung
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47. Franc¸ois Chauveau, Titelkupfer, aus: La Galerie des peintures ou Recueil des portraits
en vers et prose, Paris 1659
48. Portra¨tgalerie, ca. 1619-1638, Schloß Beauregard, Frankreich
49. Leonardo da Vinci (Werkstatt?), Portr a¨t einer Frau des Maila¨nder Hofes (fa¨lschlich: La
Belle Ferronnie`re), 63 x 45 cm, ca. 1495/97, Muse´e du Louvre, Paris
50. Leonardo da Vinci, Portra¨t der Cecilia Gallerani (?,
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Dame mit dem Hermelin“), 53,4 x
39,3 cm, ca. 1490, Czartoyski Museum, Krakau
51. Schule von Rouen, Frau in einem lombardischen Gewand, Buchillustration, ca. 1500/20,
MS. Douce 264, fol. 9r, Bodleian Library, Oxford
52. Giovanni Ambrogio Noceto, Album mit Frauenportr a¨ts, ca. 1518, Cod. Trivulziano
Nr. 2159, Archivio Storico Civico e Biblioteca Trivulziana, Mailand
a) fol. 2r: Portra¨t von Franz I. von Frankreich
b) fol. 3r: Portra¨t von Barbara di Caiazzo
c) fol. 21r: Portra¨t von Bianca Maria Visconti
53. Leonardo da Vinci, Portra¨tzeichnung der Isabella d’Este, 63 x 46 cm, ca. 1499/1500,
Muse´e du Louvre, Paris
54. Tizian, Portra¨t der Isabella d’Este, 102 x 64 cm, 1534/36, Kunsthistorisches Museum,
Wien
55. Sebastiano del Piombo (Kopie), Portr a¨t der Giulia Gonzaga, 91 x 74,5 cm, ca. 1550,
Palazzo Ducale, Mantua (Dauerleihgabe des Palazzo Reale, Caserta)
56. Italienisch, Frauenportra¨t, 113,6 x 79 cm, ca. 1520-40, St a¨delsches Kunstinstitut, Frank-
furt a.M.
57. Raphael und Giulio Romano, Portr a¨t der Giovanna d’Aragona, 120 x 95 cm, 1518,
Muse´e du Louvre, Paris
58. Giorgio Vasari, Zeuxis und die scho¨nen Frauen von Kroton, ca. 1542-54, Sala del
Trionfo della Virtu`, Casa Vasari, Arezzo
59. Giulio Romano, Villa Lante, Rom, ca. 1518-1525, Ansicht der Eingangsfassade
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60. Werkstatt des Giulio Romano, Decke der sog. cancellaria, ca. 1520-25, Villa Lante,
Rom, Radierung, aus: G. Gutensohn, J. Thuerner, Sammlung von Denkmalen und Ver-
zierungen der Baukunst in Rom aus dem 15ten und 16ten Jahrhundert, Dresden 1832
61. Werkstatt des Giulio Romano, Decke des sog. studio, Ansicht nach Osten, ca. 1520-25,
Villa Lante, Rom
62. Werkstatt des Giulio Romano, Decke des sog. studio, ca. 1520-25, Villa Lante, Rom, Ra-
dierung, aus: G. Gutensohn, J. Thuerner, Sammlung von Denkmalen und Verzierungen
der Baukunst in Rom aus dem 15ten und 16ten Jahrhundert, Dresden 1832
63. Werkstatt des Giulio Romano, Decke des sog. ufficio, Ansicht nach Westen, ca. 1520-25,
Villa Lante, Rom
64. Werkstatt des Giulio Romano, Decke des sog. ufficio, ca. 1520-25, Villa Lante, Rom,
Radierung, aus: G. Gutensohn, J. Thuerner, Sammlung von Denkmalen und Verzierun-
gen der Baukunst in Rom aus dem 15ten und 16ten Jahrhundert, Dresden 1832
65. Werkstatt des Giulio Romano, Portra¨tmedaillon nach dem Typus der Donna Velata,
Decke des sog. studio, Nordseite, ca. 1520-25, Villa Lante, Rom
66. Raphael, Frauenportra¨t, sog. Donna Velata, 82 x 60,5 cm, ca. 1513, Galleria Palatina
(Palazzo Pitti), Florenz
67. Werkstatt des Giulio Romano, Portra¨tmedaillon nach dem Typus der Fornarina, Decke
des sog. studio, Ostseite, ca. 1520-25, Villa Lante, Rom
68. Raphael (vollendet von Giulio Romano?), Frauenportr a¨t, sog. Fornarina, 85 x 60 cm, ca.
1519/20, Galleria Nazionale (Palazzo Barberini), Rom
69. Schu¨ler des Leonardo da Vinci, Frauenportr a¨t, sog. Monna Vanna, ca. 1515, Muse´e
Conde´, Chantilly
70. Jean Fouquet, Melun-Diptychon: Maria mit dem Kind, 95 x 86 cm, ca. 1451/52, Ko-
ninklijk Museum voor Schone Kunsten, Antwerpen
71. Giorgione, Frauenportra¨t, sog. Laura, 41 x 33,6 cm, 1506, Kunsthistorisches Museum,
Wien
72. Palma Vecchio (auch Tizian zugeschrieben), Frauenportr a¨t, sog. Violante, 64,5 x 50,8
cm, ca. 1515, Kunsthistorisches Museum, Wien
73. Tizian, Frauenportra¨t, sog. Flora, 79,7 x 63,5 cm, ca. 1515-20, Galleria degli Uffizi,
Florenz
74. Tizian, Frauenportra¨t, sog. Bella, 100 x 76 cm, ca. 1536, Galleria Palatina (Palazzo Pitti),
Florenz
75. Tizian, Frauenportra¨t als Halbakt, sog. Ma¨dchen im Pelz, 95 x 63 cm, ca. 1536, Kunst-
historisches Museum, Wien
76. Anonym (venezianisch?), Holzschnitte aus: Jacobus von Bergamo, De plurimis claris
sceletisque mulieribus, Ferrara, 1497
a) Cassandra Angeli fidelis filia veneta
b) Damisella Triulcia virguncula Mediolanense
c) Genebria Sfortia Benevoli uxor
d) Blancha Galeoti Mirandule uxor
77. Jo¨rg Breu d. ¨A., Die Geschichte der Lukretia, 103,5 x 148,5 cm, 1528, Alte Pinakothek,
Mu¨nchen
78. Hans Scho¨pfer d. ¨A., Portra¨t der Elisabeth Gra¨fin von Fu¨rstenberg, 46 x 36 cm, ca. 1550,
Germanisches Nationalmuseum, Nu¨rnberg
79. Hans Scho¨pfer d.J., Portra¨t der Anna Jacoba Lo¨sch, Verma¨hlte Nothafft, 43,1 x 33,4 cm,
1568, Germanisches Nationalmuseum, Nu¨rnberg
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80. Niederla¨ndisch, Kostu¨mportra¨t einer Hoechtwouder Frau, 42 x 29 cm, 16. Jahrhundert,
Rijksmuseum, Amsterdam (Leihgabe der Bayerischen Staatsgema¨ldesammlungen)
81. Niederla¨ndisch, Kostu¨mportra¨t eines Beetser Ma¨dchens, 42 x 29 cm, 16. Jahrhundert,
Rijksmuseum, Amsterdam (Leihgabe der Bayerischen Staatsgema¨ldesammlungen)
82. Antonis Mor (Werkstattkopie), Portr a¨t der Anna von Buren, 88 x 65 cm, ca. 1555, Pa-
lazzo Ducale, Mantua
83. Niederla¨ndisch, 3 Frauenportra¨ts, je 27 x 21 cm, ca. 1560, Privatbesitz, Belgien
84. Das fu¨rstlich Schloß Umbras, Kupferstich aus: Mattha¨us Merian, Topographia Provin-
ciarum Austriacarum, Frankfurt a.M. 1649
85. Fassadenmalerei im Innenhof des Hochschlosses, ca. 1565-70, Schloß Ambras, Inns-
bruck
a) Westwand
b) Su¨dwand, o¨stliches Drittel, 1. und 2. Obergeschoß
c) Ostwand, 1. Obergeschoß, Detail: Judith
86. Spanischer Saal, 1569-72, Schloß Ambras, Innsbruck
a) Inneres
b) Portra¨ts von Margarethe Maultasch und Rudolf IV. von Tirol
87. Francesco Terzio, Imagines Gentis Austriacae, 1569/70
a) Nr. 52: Eleonore von Portugal und Zymburgis von Masovien
b) lavierte Federzeichnung nach den Imagines Gentis Austriacae: Doppelportr a¨t der spa-
nischen Ko¨niginnen Anna von ¨Osterreich und Elisabeth de Valois, Gemahlinnen Phil-
ipps II. von Spanien, Graphische Sammlung Albertina, Wien
88. Anonym, Portra¨t der Antonia del Balzo, 13,5 x 10,5 cm, ca. 1580/90, Kunsthistorisches
Museum, Mu¨nzkabinett, Wien
89. Anonym, Portra¨t der Francesca Fieschi, 13,5 x 10,5 cm, ca. 1580/90, Kunsthistorisches
Museum, Mu¨nzkabinett, Wien
90. Anonym, Portra¨t der Martina Martinengo, 13,5 x 10,5 cm, ca. 1580/90, Kunsthistori-
sches Museum, Mu¨nzkabinett, Wien
91. Anonym, Doppelportr a¨t von Eleonore von Portugal und Maria von Burgund, 144 x 135
cm (mit Rahmen), ca. 1580/90, Kunsthistorisches Museum Wien, Sammlungen Schloß
Ambras, Innsbruck
92. Anonym, Doppelportr a¨t von Maria von Portugal und Anna von ¨Osterreich, 214,5 x 158,5
cm (mit Rahmen), ca. 1580/90, Kunsthistorisches Museum Wien, Sammlungen Schloß
Ambras, Innsbruck
93. Anonym, Doppelportr a¨t von Anna von ¨Osterreich und Katharina von ¨Osterreich, 154
x 143 cm (mit Rahmen), ca. 1580/90, Kunsthistorisches Museum Wien, Sammlungen
Schloß Ambras, Innsbruck
94. Anonym, Doppelportr a¨t von Maria von Brandenburg-Kulmbach und Christina von Loth-
ringen, 157x 147 cm (mit Rahmen), ca. 1580/90, Kunsthistorisches Museum Wien,
Sammlungen Schloß Ambras, Innsbruck
95. Anonym, Doppelportr a¨t von Ludovica von Savoyen und von Anne de Pisseleu, 153
x 146 cm (mit Rahmen), ca. 1580/90, Kunsthistorisches Museum Wien, Sammlungen
Schloß Ambras, Innsbruck
96. Anonym, Doppelportr a¨t von Beatrix von Savoyen und einer nicht identifizierten F u¨rstin
von Savoyen, 151 x 142 cm (mit Rahmen), ca. 1580/90, Kunsthistorisches Museum
Wien, Sammlungen Schloß Ambras, Innsbruck
97. Anonym, Doppelportr a¨t von Maria Salviati und Eleonora di Toledo (?), 159 x 148 cm
(mit Rahmen), ca. 1580/90, Kunsthistorisches Museum Wien, Sammlungen Schloß Am-
bras, Innsbruck
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98. Anonym, Doppelportr a¨t von Isabella d’Este und einer nicht identifizierten Fu¨rstin von
Mantua, 163,5 x 156 cm (mit Rahmen), ca. 1580/90, Kunsthistorisches Museum Wien,
Sammlungen Schloß Ambras, Innsbruck
99. Anonym, Doppelportr a¨t von Antonia del Balzo und Francesca Fieschi, 149 x 142,5 cm
(mit Rahmen), ca. 1580/90, Kunsthistorisches Museum Wien, Sammlungen Schloß Am-
bras, Innsbruck
100. Anonym, Doppelportr a¨t von zwei Gonzaga-Prinzessinnen (?), 151 x 139 cm (mit Rah-
men), ca. 1580/90, Kunsthistorisches Museum Wien, Sammlungen Schloß Ambras,
Innsbruck
101. Anonym, Damendoppelportr a¨t, ca. 1580/90, 146 x 156 cm (mit Rahmen), Kunsthistori-
sches Museum Wien, Sammlungen Schloß Ambras, Innsbruck
102. Anonym, Doppelportr a¨t der Irene und der Mihrimah, 162 x 154,9 cm (mit Rahmen), ca.
1580/90, Kunsthistorisches Museum Wien, Sammlungen Schloß Ambras, Innsbruck
103. Hans von Aachen, Portra¨t der Erzherzogin Anna, spa¨tere Gemahlin des Kaisers Mat-
thias, 1604, 58 x 48 cm, Kunsthistorisches Museum Wien, Sammlungen Schloß Ambras,
Innsbruck
104. Anonym, Alter Alca´zar Madrid, Teilplan des Hauptgeschosses, sog. Justi-Plan, Aufent-
halt unbekannt
105. Jacopo Tintoretto, Frauenportr a¨t, ca. 1580, 61 x 55 cm, Museo del Prado, Madrid
106. Villa Artimino, Ansicht von Su¨dosten mit der nach Florenz ausgerichteten,
”
stadtseiti-
gen“ Fassade
107. Villa Artimino, Grundriß des piano nobile, Ende des 18. Jahrhunderts, Staatsarchiv Prag
108. Italienisch, Portra¨t der Caterina Strozzi negli Strozzi, ca. 1600/05, 69 x 57 cm, Galleria
degli Uffizi, Florenz
109. Italienisch, Portra¨t der Ottavia Capponi ne’ Minerbetti, ca. 1600/05, 68,8 x 57,5 cm,
Muse´e des Beaux Arts, Chambe´ry
110. Achille Granre (?), Portra¨t der Maria Pucci da Scorno, ca. 1606, 68,5 x 57,5 cm, Galleria
degli Uffizi, Florenz
111. Achille Granre (?), Portra¨t der Maddalena Strozzi ne’ Bardi, ca. 1606, 69 x 57 cm,
Galleria degli Uffizi, Florenz
112. Crispin van de Passe, Le Miroir des Plus Belles Courtisannes de ce Temps, erste Auflage
Amsterdam 1630
a) Frontispiz (einer Auflage von 1631)
b) The faire Curtezane Zavenara (aus einer Auflage von 1631)
113. Anonym (franzo¨sisch?), Portra¨t der Charlotte-Marguerite de Montmorency, Princesse de
Conde´, ca. 1630, Kulturstiftung Dessau-Wo¨rlitz
114. Anonym (franzo¨sisch?), Portra¨t einer Frau in Witwengewand, ca. 1630, Kulturstiftung
Dessau-Wo¨rlitz
115. Gerard van Honthorst, Werkstatt/Umkreis des Gerard van Honthorst und niederl a¨ndi-
sche Meister bzw. Kopisten der zweiten Ha¨lfte des 17. Jahrhunderts, Frauenportr a¨tserie
Nassau-Beverweerd, 1649-1690/1700, je ca. 74,5 x 58 cm, Instituut Collectie Neder-
land, Rijswijk
a) Elisabeth von Nassau-Beverweerd
b) Emilia von Nassau-Beverweerd
c) Anna Isabella von Beyeren-Schagen
d) Henriette Maria von der Pfalz
e) Sophie von der Pfalz
f) Amalia Margaretha von Brederode
g) Anna Trajectina von Brederode
h) Mary Killigrew
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i) Anne Hyde
j) Lady Mary Somerset, Duchess von Ormonde (?)
k) Charlotte von Nassau-Odijk
l) Bildnis einer franzo¨sischen Dame (?)
116. William Larkin (zugeschrieben), Portr a¨t von Lady Anne Cecil, spa¨tere Lady Grey von
Groby und Countess von Stamford, ca. 1614-1618, 205,5 x 119,5 cm, The Suffolk Col-
lection, Ranger’s House (English Heritage)
117. White and Gold Room, ca. 1760, Petworth House, Petworth (West Sussex)
118. Anthonis van Dyck, Portra¨t von Elizabeth Cecil, Countess von Devonshire, ca. 1636-
1638, 133,75 x 106,25 cm, Lord Egremont, Petworth House, Petworth (West Sussex)
119. Anthonis van Dyck, Portra¨t von Lucy Percy, Countess von Carlisle, ca. 1637, 133,75 x
106,25 cm, Lord Egremont, Petworth House, Petworth (West Sussex)
120. Anthonis van Dyck, Portra¨t von Dorothy Sydney, Countess von Sunderland, ca. 1636-
1638, 133,75 x 106,25 cm, Lord Egremont, Petworth House, Petworth (West Sussex)
121. Anthonis van Dyck, Portra¨t von Anne Carr, Countess von Bedford, ca. 1637, 133,75 x
106,25 cm, Lord Egremont, Petworth House, Petworth (West Sussex)
122. Pierre Lombart, nach Anthonis van Dyck, Portr a¨t von Elizabeth Cecil, Countess von
Devonshire, Kupferstich, ca. 1661-1662
123. Pierre Lombart, nach Anthonis van Dyck, Portr a¨t von Lucy Percy, Countess von Carlisle,
Kupferstich, ca. 1661-1662
124. Pierre Lombart, nach Anthonis van Dyck, Portr a¨t von Dorothy Sydney, Countess von
Sunderland, Kupferstich, ca. 1661-1662
125. Pierre Lombart, nach Anthonis van Dyck, Portr a¨t von Anne Carr, Countess von Bedford,
Kupferstich, ca. 1661-1662
126. Anthonis van Dyck, Portra¨t von Olivia Porter, ca. 1637, 135,9 x 106,7 cm, Duke of
Northumberland, Alnwick Castle
127. Kopien nach Anthonis van Dyck, vermutlich Werkstatt, 12 Portr a¨ts englischer Damen,
ca. 1640, je ca. 39,5 x 31,5 cm, Kulturstiftung Dessau-W o¨rlitz, Schloß Mosigkau, Des-
sau
a) Elizabeth Savage, Lady Thimbleby, r u¨ckseitig bezeichnet: dame d’Andiver
b) Dorothy Savage, Viscountess Andover, alte Bezeichnung nach verlorenem r u¨ckseiti-
gem Klebezettel: Mademoiselle Lessuroy
c) Anne Carr, Countess von Bedford
d) Catherine Bruce, Mrs. Murray, ru¨ckseitig bezeichnet: Madem:slle Murray
e) Dorothy Sydney, Countess von Sunderland, r u¨ckseitig bezeichnet: Mad:slle Dorothea
Sydney fille du compt de Leicester
f) Lucy Percy, Countess von Carlisle, ru¨ckseitig bezeichnet: La contesse de Carli[s]le
g) Catherine Wotton, Lady Stanhope, ru¨ckseitig bezeichnet: Madame Stanhope
h) Elizabeth Howard, ru¨ckseitig bezeichnet: Mad:slle Howard fille de la Rey
i) Elizabeth Cecil, Countess von Devonshire, ru¨ckseitig bezeichnet: Madsll Elizabeth
Cecill fille du compte de Salisburry
j) Anne Boteler, Countess von Newport, ru¨ckseitig bezeichnet: La contesse de newport
k) Anne Sophie Herbert, Countess von Carnarvon, r u¨ckseitig bezeichnet: comptesse de
carnavan
l) Lady Diana Cecil, Countess von Oxford und spa¨ter von Elgin (?)
128. Peter Lely, Portra¨t von Barbara Villiers, Duchess von Cleveland, ca. 1666/67, 124,5 x
101,6 cm, Royal Collection, Hampton Court Palace, East Molesey (Surrey)
129. Peter Lely, Portra¨t von Frances Stuart, Duchess von Richmond, ca. 1666/67, 125,7 x
103,5 cm, Royal Collection, Hampton Court Palace, East Molesey (Surrey)
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130. Peter Lely, Portra¨t von Mary Bagot, Countess von Falmouth und Dorset, ca. 1666/67,
124,1 x 101,6 cm, Royal Collection, Hampton Court Palace, East Molesey (Surrey)
131. Peter Lely, Portra¨t von Elizabeth Hamilton, Comtesse de Gramont, ca. 1663, 125,1 x
101,6 cm, Royal Collection, Hampton Court Palace, East Molesey (Surrey)
132. Peter Lely, Portra¨t von Elizabeth Wriothesley, Countess von Northumberland, ca.
1666/67, 125,7 x 103,5 cm, Royal Collection, Hampton Court Palace, East Molesey
(Surrey)
133. Peter Lely, Portra¨t von Henrietta Boyle, Countess von Rochester, ca. 1666/67, 124,5 x
101,6 cm, Royal Collection, Hampton Court Palace, East Molesey (Surrey)
134. Peter Lely (Werkstattkopie?), Portra¨t von Anne Digby, Countess von Sunderland, ca.
1667/68, 125,1 x 102,2 cm, Royal Collection, Hampton Court Palace, East Molesey
(Surrey)
135. Peter Lely, Portra¨t von Margaret Brooke, Lady Denham, ca. 1666/67, 124,5 x 101 cm,
Royal Collection, Hampton Court Palace, East Molesey (Surrey)
136. Peter Lely, Portra¨t von Frances Brooke, Lady Whitmore, ca. 1666/67, 124,5 x 101,6 cm,
Royal Collection, Hampton Court Palace, East Molesey (Surrey)
137. Peter Lely, Portra¨t von Jane Needham, Mrs. Myddelton, ca. 1666/67, 124,1 x 101,6 cm,
Royal Collection, Hampton Court Palace, East Molesey (Surrey)
138. Andrea Schiavone, Der Segen Jakobs, Mitte des 16. Jahrhunderts, 18,5 x 106,8 cm,
Royal Collection, Hampton Court Palace, East Molesey (Surrey)
139. Andrea Schiavone, Das Zusammentreffen von Jakob und Rahel, Mitte des 16. Jahrhun-
derts, 18,2 x 105,3 cm, Royal Collection, Hampton Court Palace, East Molesey (Surrey)
140. Andrea Schiavone, Das Zusammentreffen von Jakob und Esau, Mitte des 16. Jahrhun-
derts, 18,8 x 106 cm, Royal Collection, Hampton Court Palace, East Molesey (Surrey)
141. Andrea Schiavone, Figuren in einer Landschaft, Mitte des 16. Jahrhunderts, 18,2 x 105,5
cm, Royal Collection, Hampton Court Palace, East Molesey (Surrey)
142. Andrea Schiavone, Figuren in einer Landschaft, Mitte des 16. Jahrhunderts, 18,3 x 105,5
cm, Royal Collection, Hampton Court Palace, East Molesey (Surrey)
143. Andrea Schiavone, Figuren in einer Landschaft, Mitte des 16. Jahrhunderts, 19,1 x 116,3
cm, Royal Collection, Hampton Court Palace, East Molesey (Surrey)
144. Andrea Schiavone, Die Wegfu¨hrung der Briseis, Mitte des 16. Jahrhunderts, 19,2 x 172
cm, Royal Collection, Kensington Palace, London
145. Peter Lely, Portra¨t des Rupprecht von der Pfalz, 1666, 122,6 x 100,1 cm, Royal Collec-
tion, Windsor Castle, Windsor
146. Aegidius Sadeler (nach Tizian), Portr a¨t des Kaiser Titus, Kupferstich, ca. 1593/94
147. Galerie, Gesamtansicht des Inneren, Althorp Park (Northamptonshire)
148. Peter Lely, Portra¨t von Barbara Villiers, Duchess von Cleveland, ca. 1667/68, The Col-
lection at Althorp Park (Northamptonshire), Earl Spencer
149. Remigius van Leemput (zugeschrieben, wahrscheinlich nach van Dyck), Portr a¨t der
Anne Villiers, Countess von Morton, Mitte des 17. Jahrhunderts, 26 x 31,8 cm, Royal
Collection, Hampton Court Palace, East Molesey (Surrey)
150. Godfrey Kneller, Portra¨t von Isabella Bennet, Duchess von Grafton, 1690, 233 x 143,5
cm, Royal Collection, Hampton Court Palace, East Molesey (Surrey)
151. Godfrey Kneller, Portra¨t von Diana de Vere, Duchess von St. Albans, 1690-1693, 233,7
x 114,9 cm, Royal Collection, Hampton Court Palace, East Molesey (Surrey)
Abbildungsverzeichnis 591
152. Godfrey Kneller, Portra¨t von Mary Compton, Countess von Dorset, 1690-1693, 233 x
143,5 cm, Royal Collection, Hampton Court Palace, East Molesey (Surrey)
153. Godfrey Kneller, Portra¨t von Mary Bentinck, Countess von Essex, 1690-1693, 233 x
111,8 cm, Royal Collection, Hampton Court Palace, East Molesey (Surrey)
154. Godfrey Kneller, Portra¨t von Carey Fraser, Countess von Peterborough, 1690-1693, 233
x 143,5 cm, Royal Collection, Hampton Court Palace, East Molesey (Surrey)
155. Godfrey Kneller, Portra¨t von Margaret Cecil, Countess von Ranelagh, 1690-1693, 232,4
x 143,5 cm, Royal Collection, Hampton Court Palace, East Molesey (Surrey)
156. Godfrey Kneller, Portra¨t von Frances Whitmore, Lady Middleton, 1690-1693, 233,7 x
142,9 cm, Royal Collection, Hampton Court Palace, East Molesey (Surrey)
157. Godfrey Kneller, Portra¨t von Mary Scrope, spa¨tere Mrs. Pitt, 1690-1693, 232,4 x 143,5
cm, Royal Collection, Hampton Court Palace, East Molesey (Surrey)
158. Anthonis van Wyngaerde, Ansicht von Hampton Court von der Flußseite her, im Vorder-
grund die Water Gallery, Zeichnung (Ausschnitt), 1558, Ashmolean Museum, Oxford
159. Daniel Marot (Entwurf), Die Zu¨chtigung Cupidos, Delfter Kachel, 62 x 62 cm, wahr-
scheinlich aus der Water Gallery, Victoria and Albert Museum, London
160. Hampton Court Palace, Perspektivischer Grund- und Aufriß des S u¨dflu¨gels mit den Ap-
partements des Ko¨nigs: 1. The King’s Staircase, 2. The Guard Chamber, 3. The Presence
Chamber, 4. The Eating Room, 5. The Privy Chamber, 6. The Withdrawing Room, 7. The
Great Bedchamber, 8. The Little Bedchamber, 9. The King’s Closet, 10. The East Closet,
11. The Middle Closet, 12. The West Closet, 13. The Orangery, 14. The Private Drawing
Room, 15. The Private Dining Room
161. The King’s Private Dining Room, Hampton Court Palace, East Molesey (Surrey)
162. Michael Dahl, Portra¨t von Anne Capel, Duchess von Carlisle, 167,4 x 154,9 cm, ca.
1700, National Trust, Petworth House, Petworth (West Sussex)
163. Michael Dahl, Portra¨t von Rachel Russell, Duchess von Devonshire, 167,4 x 154,9 cm,
ca. 1700, National Trust, Petworth House, Petworth (West Sussex)
164. Michael Dahl, Portra¨t von Juliana Alington, Viscountess Howe, 167,4 x 154,9 cm, ca.
1700, National Trust, Petworth House, Petworth (West Sussex)
165. Michael Dahl, Portra¨t von Barbara Talbot, Viscountess Longueville, 167,4 x 154,9 cm,
ca. 1700, National Trust, Petworth House, Petworth (West Sussex)
166. Michael Dahl, Portra¨t von Lady Mary Somerset, Duchess von Ormonde, 167,4 x 154,9
cm, ca. 1700, National Trust, Petworth House, Petworth (West Sussex)
167. Michael Dahl, Portra¨t von Margaret Sawyer, Countess von Pembroke, 167,4 x 154,9 cm,
ca. 1700, National Trust, Petworth House, Petworth (West Sussex)
168. Michael Dahl, Portra¨t von Jane Temple, Countess von Portland, 167,4 x 154,9 cm, ca.
1700, National Trust, Petworth House, Petworth (West Sussex)
169. Louis Laguerre, Triumph der Duchess von Somerset, 1718-1720, S u¨dwand, Großes
Treppenhaus, Petworth House, Petworth (West Sussex)
170. Polidoro da Caravaggio, Eroten im Spiel mit Schwa¨nen, 30,2 x 141,9 cm, ca. 1525,
Royal Collection, Hampton Court Palace, East Molesey (Surrey)
171. Polidoro da Caravaggio, Eine Nymphe, Eroten und Satyren, 30,1 x 120,3 cm, ca. 1525,
Royal Collection, Hampton Court Palace, East Molesey (Surrey)
172. Pierre Patel, Ansicht des Schlosses von Versailles, ca. 1668, 115 x 161 cm, Muse´e na-
tional des chaˆteaux de Versailles et de Trianon, Versailles, Ausschnitt: Kernschloß, das
Fenster des Cabinet des filigranes im Corps des logis ist das erste von rechts
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173. Charles und Henri Beaubrun und/oder Kopisten des 17. Jahrhunderts, Frauenportr a¨ts,
1664/65 (im Fall von Originalen), Muse´e national des chaˆteaux de Versailles et de Tria-
non, Versailles, im Uhrzeigersinn:
a) Franc¸oise-Marie Mignot, Mare´chale de l’Hoˆpital, 87 x 61 cm (nicht unter der Folge
der Frauenportra¨ts im Inventar von 1666)
b) Catherine de Neufville, Comtesse d’Armagnac, 79 x 64 cm
c) Catherine-Charlotte de Gramont, Princesse de Monaco, Duchesse de Valentinois, 63
x 52 cm
d) Marguerite-Louise-Suzanne de Be´thune, Comtesse de Guiche, Duchesse du Lude, 80
x 68 cm
174. Charles und Henri Beaubrun (Kopie des 17. Jahrhunderts), Portr a¨t der Franc¸oise-
Athe´naı¨s de Rochechouart de Mortemart, Marquise de Montespan, nach 1664/65, 78
x 61 cm, Muse´e national des chaˆteaux de Versailles et de Trianon, Versailles
175. Chaˆteau de Bussy-Rabutin, Ansicht von der Ehrenhofseite, Corps de Logis, ca. 1620-
1649, Bussy-le-Grand (Coˆte d’Or, Burgund)
176. Chaˆteau de Bussy-Rabutin, Salle des devises, nach 1670, Bussy-le-Grand (Coˆte d’Or,
Burgund)
177. Chaˆteau de Bussy-Rabutin, Galerie, ca. 1666-1671, Bussy-le-Grand (Coˆte d’Or, Bur-
gund)
178. Chaˆteau de Bussy-Rabutin, Grande Antichambre, ca. 1666-1671, Bussy-le-Grand (Coˆte
d’Or, Burgund)
179. Chaˆteau de Bussy-Rabutin, Salon de la Tour Dore´e, ca. 1666-1671, Bussy-le-Grand
(Coˆte d’Or, Burgund)
a) Gesamtansicht
b) Charles und Henri Beaubrun (oder Werkstatt), Portr a¨t der Marquise de la Baume
c) Charles und Henri Beaubrun (oder Werkstatt), Portr a¨t der Comtesse de Fiesque
d) Charles und Henri Beaubrun (oder Werkstatt), Portr a¨t der Duchesse du Plessis-Praslin
e) Charles und Henri Beaubrun (oder Werkstatt), Portr a¨t der Madame de la Sablie`re (?;
ha¨ngt in der chambre)
f) Justus van Egmont (oder Werkstatt), Portr a¨t der Marquise de Gouville
180. Niederla¨ndisch, La Retraite de Louis XIV avec son Serrail, Kupferstich, ca. 1693
181. Jacob-Ferdinand Voet, Portr a¨t der Maria Mancini als Kleopatra, 75 x 62 cm, ca. 1665,
Staatliche Museen zu Berlin – Preußischer Kulturbesitz, Gema¨ldegalerie, Berlin
182. Johann Paul Schor (
”
invenit et delineavit“), Francesco Bergamo (Stecher), Letto fatto per
la nascita del primogenito del Contestabile Colonna. A 1663 alli 7 d’aprile, Kupferstich,
1663
183. Claude Lorrain, Landschaft mit Psyche vor dem Palast Amors (The Enchanted Castle),
87 x 151 cm, 1664, National Gallery, London
184. Gaspard Dughet, Carlo Maratta, Landschaft mit Diana und Akt a¨on, 195,5 x 144,8 cm,
ca. 1660, Devonshire Collection, Chatsworth (Derbyshire)
185. Gaspard Dughet, Carlo Maratta, Landschaft mit dem Urteil des Paris, ca. 1660/70, 95 x
133,5 cm, Sammlung der Fu¨rsten Colonna, Rom
186. Abraham Bruegel, Giovanni Battista Gaulli (zugeschrieben), Frauenportr a¨t mit Fru¨chte-
stilleben, ca. 1670, Gema¨ldegalerie Alte Meister, Dresden
187. Scho¨nheitengalerie, Palazzo Chigi, Ariccia
a) Zustand vor 1986/88 mit 37 Potr a¨ts (davon 27 abgebildet): 1. Reihe – Maria Or-
tensia Bisca del Drago, Anna Caffarelli Minuttiba, Maddalena Rospigliosi Banchieri,
Maria Francesca Sacchetti Teodoli, Caterina Rospigliosi Banchieri, Vittoria Carpegna
Cavallieri, Maria Mancini, Maria Isabella Buratti Moroni, Lucrezia Colonna; 2. Reihe –
Erminia Santa Croce Lancelotti, Francesca Greppi Fani, Maria Ippolita Olgiatti Buratti,
Marchesa Sacchetti, Ottavia Renzi Strozzi, Giacinta Conti Cesi, Maria Isabella Mas-
simo Muti Papparuzzi, Maria Pallavicini Rospigliosi, Anna Mei Bottini; 3. Reihe –
Cristina Dudley Paleotti, Francesca Vigivano Mattei, Flaminia Pamphilj Savelli, Anna
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Maria Carpegna Naro, Lucrezia Piccolomini, Eleonora Boncompagni Borghese, Diane-
Gabrielle de Thianges, Clelia Cesarini Colonna, Giulia Cesarini (von oben links nach
unten rechts)
b) Zustand seit 1991 mit 21 Portra¨ts (davon 14 abgebildet)
c) Jacob-Ferdinand Voet (eigenha¨ndige Kopie?), Erminia Santa Croce Lancelotti
d) Jacob-Ferdinand Voet (Kopie von Pietro Paolo Vegli?), Anna Mei Bottini
e) Jacob-Ferdinand Voet (eigenha¨ndige Kopie?), Anna Caffarelli Minuttiba
f) Jacob-Ferdinand Voet ( Kopie von Pietro Paolo Vegli?), Vittoria Carpegna Cavallieri
188. Giovanni Battista Falda, Rom-Plan, Kupferstich, 1676, Ausschnitt: Piazza SS. Apostoli
mit den Palazzi Colonna (bei der Kirche SS. Apostoli) und Chigi[-Odescalchi] (unte-
rer Bildrand, gegenu¨ber der Kirche SS. Apostoli), Piazza di Monte Cavallo (Piazza del
Quirinale) mit dem Palazzo Pallavicini Rospigliosi und dem Casino dell’Aurora (mit der
Ru¨ckwand an die Piazza grenzend)
189. Sala delle Belle, Palazzo Altieri, Oriolo Romano, a¨lterer Zustand: zum gro¨ßten Teil
Portra¨ts von Ferdinand Voet oder aus dessen Umkreis, darunter auch solche wie das von
Eleonora Boncompagni Borghese (La¨ngswand, zweites Portra¨t in der unteren Reihe von
rechts), die ebenfalls in Ariccia vertreten sind
190. Pierre Mignard, Portra¨t der Maria Mancini, ca. 1659/61, 83 x 65 cm (oval), Privatsamm-
lung, Frankreich
191. Anonym (franzo¨sisch?), Frauenportra¨ts aus einer Serie von urspru¨nglich 57 Exemplaren
(davon 37 erhalten), ca. 1658, je etwa 25 x 20,9 cm, Palazzo Reale, Turin
a) Maria Johanna von Savoyen-Nemours
b) Irene Simiana
c) Giovanna Ginevra Scaglia di Verrua
192. La Veneria Reale, Ansicht des Schlosses, aus: Theatrum Sabaudiae, Amsterdam 1682
193. Nikolaus Prugger (zugeschrieben), Gruppenportr a¨t von Katharina Anastasia von
To¨rring, Anna-Maria von To¨rring-Seefeld und Katharina von Spaur, Teil der Wand-
dekoration des Herzkabinetts, ca. 1668/69, Bayerische Verwaltung der Staatlichen
Schlo¨sser, Ga¨rten und Seen, Residenz, Mu¨nchen
194. Anonym (italienisch?, Giovanni Battista Curlando?), Portr a¨t der Contessa Caseletti, ca.
1670 u. ca. 1695 (Erweiterung), 158 x 116 cm, Bayerische Staatsgem a¨ldesammlungen,
Mu¨nchen
195. Anonym (italienisch?, Giovanni Battista Curlando?), Frauenportr a¨t nach einem Prototyp
von Ferdinand Voet, ca. 1675-1695, 156 x 112 cm, Bayerische Staatsgem a¨ldesammlun-
gen, Mu¨nchen
196. Mathias Diesel, Ansicht von Schloß Lustheim, Kupferstich, ca. 1720
197. Niederla¨ndisch (Jan de Baen?), Portra¨t einer Frau mit Blumen im Arm (Portra¨t einer
der Schwestern von Wassenaer?), ca. 1668, 115 x 92,5 cm, Gallerie e Musei Statali di
Firenze, Florenz
198. Niederla¨ndisch (Jan de Baen?), Portra¨t einer Frau als Diana (Portra¨t der Anna Isabella
von Beyeren-Schagen?), ca. 1668, 130 x 100 cm, Gallerie e Musei Statali di Firenze,
Florenz
199. Peter Lely, Portra¨t von Mary Butler, Lady Cavendish, 1669-1672, 126 x 101 cm, Gallerie
e Musei Statali di Firenze, Florenz (Leihgabe an die Italienische Botschaft in London)
200. Peter Lely, Portra¨t von Mrs. Cheke, geb. Russel (?), 1669-1672, 124 x 101,5 cm, Gallerie
e Musei Statali di Firenze, Florenz (Leihgabe an die Italienische Botschaft in London)
201. Peter Lely, Portra¨t von Barbara Villiers, Duchess von Cleveland, 1669-1672, 122 x 100
cm, Gallerie e Musei Statali di Firenze, Florenz (Leihgabe an die Italienische Botschaft
in London)
202. Peter Lely, Portra¨t von Elizabeth Wriothesley, Countess von Northumberland, 1669-
1672, 124 x 101,5 cm, Gallerie e Musei Statali di Firenze, Florenz (Leihgabe an die
Italienische Botschaft in London)
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203. Giuseppe Zocchi, Nordseite der Villa Poggio Imperiale, Kupferstich, 1744
204. Grundriß der Villa Poggio Imperiale, Erd- und Obergeschoß (n. M. Bohr)
205. Diacinto Maria Marmi, Wandbespannung und T u¨rvorhang in der Sala des Großherzogs
in der Villa Imperiale, Zeichnung, spa¨tes 17. Jahrhundert, Galleria degli Uffizi, Gabi-
netto delle Stampe, Florenz
206. Girolamo Forabosco, Portra¨t der Contessa Ginevra Baglioni Lignani, ca. 1625, 65,5 x
52,5 cm, Gallerie e Musei Statali di Firenze, Florenz
207. Antonio Franchi, Portra¨t der Virginia Guicciardini Altoviti, ca. 1690-1700, 73 x 55,5
cm, Galleria degli Uffizi, Florenz
208. Pierre Gobert, Portra¨t der Marie Anne de Bourbon-Conti als Venus mit Amor, ca. 1710-
1715, 151 x 105 cm, Bayerische Verwaltung der Staatlichen Schl o¨sser, Ga¨rten und Seen,
Schloß Nymphenburg, Mu¨nchen
209. Pierre Gobert, Portra¨t der Louise Anne de Charolais, ca. 1710-1715, 138 x 107 cm,
Bayerische Verwaltung der Staatlichen Schlo¨sser, Ga¨rten und Seen, Schloß Nymphen-
burg, Mu¨nchen
210. Pierre Gobert, Portra¨t der Marie Louise Elisabeth de Bourbon-Orle´ans, Duchesse de
Berry, als Flora, ca. 1710-1715, 139 x 105 cm, Bayerische Verwaltung der Staatlichen
Schlo¨sser, Ga¨rten und Seen, Schloß Nymphenburg, Mu¨nchen
211. Pierre Gobert, Portra¨t der Marie Anne de Clermont mit einem Hu¨ndchen, ca. 1710-
1715, 138 x 105 cm, Bayerische Verwaltung der Staatlichen Schl o¨sser, Ga¨rten und Seen,
Schloß Nymphenburg, Mu¨nchen
212. Pierre Gobert, Portra¨t der Marie Victoire Sophie de Noailles, Marquise de Gondrin, als
Venus mit Amor, ca. 1710-1715, 139 x 105 cm, Bayerische Verwaltung der Staatlichen
Schlo¨sser, Ga¨rten und Seen, Schloß Nymphenburg, Mu¨nchen
213. Pierre Gobert, Portra¨t der Marquise (Marie Sophie?) de Courcillon als Venus mit Amor,
ca. 1710-1715, 124 x 94 cm, Bayerische Verwaltung der Staatlichen Schl o¨sser, Ga¨rten
und Seen, Schloß Nymphenburg, Mu¨nchen
214. Pierre Gobert, Portra¨t der Princesse de Montbaizon als Flora, ca. 1710-1715, 140 x
106 cm, Bayerische Verwaltung der Staatlichen Schlo¨sser, Ga¨rten und Seen, Schloß
Nymphenburg, Mu¨nchen
215. Pierre Gobert, Portra¨t der Comtesse Franc¸oise de Polignac als Pomona, ca. 1710-1715,
ca. 139 x 105 cm, Bayerische Staatsgema¨ldesammlungen, Mu¨nchen
216. Pierre Gobert (Kopie nach?), Portr a¨t der Marquise Armande-Fe´licite de Nesle, ca. 1715-
1720, 55 x 44 cm, Bayerische Verwaltung der Staatlichen Schl o¨sser, Ga¨rten und Seen,
Schloß Nymphenburg, Mu¨nchen
217. Pierre Gobert (Kopie nach?), Portr a¨t der Catherine-Madeleine Pe´coil de Villedieu, Du-
chesse de Brissac, als Diana, ca. 1715-1720, 55 x 44 cm, Bayerische Verwaltung der
Staatlichen Schlo¨sser, Ga¨rten und Seen, Schloß Nymphenburg, Mu¨nchen
218. Pierre Gobert (Kopie nach?), Portr a¨t der The´re`se de la Roche Carbon (?), Madame de
la Motte, ca. 1715-1720, 55 x 44 cm, Bayerische Verwaltung der Staatlichen Schl o¨sser,
Ga¨rten und Seen, Schloß Nymphenburg, Mu¨nchen
219. Pierre Gobert (Kopie nach?), Portr a¨t der Marquise de Villefranche, ca. 1715-1720, 55
x 43 cm, Bayerische Verwaltung der Staatlichen Schlo¨sser, Ga¨rten und Seen, Schloß
Nymphenburg, Mu¨nchen
220. Pierre Gobert (Kopie nach?), Damenportr a¨t mit Mohrenknabe, ca. 1715-1720, 56 x 44
cm, Bayerische Verwaltung der Staatlichen Schlo¨sser, Ga¨rten und Seen, Schloß Nym-
phenburg, Mu¨nchen
221. Grundriß der Nymphenburger Schloßanlage, um 1720, Erdgeschoß, Bayerische Verwal-
tung der Staatlichen Schlo¨sser, Ga¨rten und Seen, Plansammlung, Mu¨nchen
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222. Matthias Diesel, Ansicht der Badenburg, Kupferstich, ca. 1720
223. Franzo¨sisch, Portra¨t der Anne Louise Benedicte de Conde´, Duchesse du Maine, oder
der Madame d’Armagnac, ca. 1700, Stiftung Preußische Schl o¨sser und Ga¨rten Berlin-
Brandenburg, Potsdam (seit 1945 verschollen)
224. Franzo¨sisch, Portra¨t der Madame du Rousle als Kleopatra, ca. 1700, Stiftung Preußische
Schlo¨sser und Ga¨rten Berlin-Brandenburg, Potsdam
225. Hinrich Schlichting, Plan der Schloßanlage Monbijou mit Garten, 1725, Geheimes
Staatsarchiv, Berlin
226. Speisesaal, Schloß Monbijou, Berlin, 1703 und ca. 1711, 1945 zerst o¨rt
a) Hinrich Schlichting, Wandaufriß, 1725, Geheimes Staatsarchiv, Berlin
b) Photographie, vor 1930
227. Antoine Pesne, Portra¨t der Dorothea Luise von Wittenhorst-Sonsfeld, ca. 1710-1720,
152 x 116 cm, Schloß Charlottenburg, Berlin
228. Antoine Pesne, Portra¨t der Albertine Eleonore von der Marwitz, ca. 1710-1720, 150 x
115 cm, Schloß Charlottenburg, Berlin
229. Antoine Pesne, Portra¨t einer Dame mit einer Orange (Katherina von Sacetot?), ca. 1710-
1720, 152 x 117 cm, Schloß Charlottenburg, Berlin
230. Antoine Pesne, Portra¨t einer Dame als Miniaturmalerin, 1712, 150 x 116 cm, Schloß
Charlottenburg, Berlin
231. Adam Ma´nyoki, Portra¨t der Freifrau von Blaspiel, ca. 1710, 150 x 116 cm, Schloß Char-
lottenburg, Berlin
232. Stefano Torelli, Chilonis und Kleombrotos, 1740, Deckengem a¨lde, Audienzzimmer der
Markgra¨fin, Altes Schloß Eremitage, Bayreuth
233. Musikzimmer, 1736/37 und 1745, Altes Schloß Eremitage, Bayreuth
234. Antoine Pesne, Portra¨t der Dorothea Luise von Wittenhorst-Sonsfeld (Replik), ca. 1710-
1720, 150 x 112 cm, Bayerische Verwaltung der Staatlichen Schl o¨sser, Ga¨rten und Seen,
Altes Schloß Eremitage, Bayreuth
235. Antoine Pesne, Portra¨t der Luise Eleonore von Wreech, 1737, 79 x 65 cm, Bayerische
Verwaltung der Staatlichen Schlo¨sser, Ga¨rten und Seen, Altes Schloß Eremitage, Bay-
reuth
236. Antoine Pesne, Portra¨t der Albertine von der Marwitz, ca. 1737, 79 x 65 cm, Bayeri-
sche Verwaltung der Staatlichen Schlo¨sser, Ga¨rten und Seen, Altes Schloß Eremitage,
Bayreuth
237. Antoine Pesne, Portra¨t der Wilhelmine Dorothea von der Marwitz, ca. 1737, 79 x 65
cm, Bayerische Verwaltung der Staatlichen Schlo¨sser, Ga¨rten und Seen, Altes Schloß
Eremitage, Bayreuth
238. Antoine Pesne, Portra¨t der Frau von Scho¨ning, geb. Freifrau von Pannewitz, ca. 1737,
79 x 65 cm, Bayerische Verwaltung der Staatlichen Schl o¨sser, Ga¨rten und Seen, Altes
Schloß Eremitage, Bayreuth
239. Antoine Pesne, Portra¨t der Herzogin Marie Auguste von Wu¨rttemberg, ca. 1741/44, 79 x
65 cm, Bayerische Verwaltung der Staatlichen Schlo¨sser, Ga¨rten und Seen, Altes Schloß
Eremitage, Bayreuth
240. Antoine Pesne, Portra¨t der Frau von dem Bussche, 1719, 79 x 65 cm, Bayerische Ver-
waltung der Staatlichen Schlo¨sser, Ga¨rten und Seen, Altes Schloß Eremitage, Bayreuth
241. Antoine Pesne, Portra¨t des Isaak Franz Egmont von Chasot, ca. 1745, 145 x 110 cm,
Stichting Huis Doorn, Doorn
242. Antoine Pesne, Portra¨t des Ernst Heinrich August Baron de la Motte Fouque´, ca. 1745,
145 x 110 cm, Stichting Huis Doorn, Doorn
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243. Antoine Pesne, Portra¨t einer Dame in orientalisierendem Gewand, ca. 1745, 144 x 107
cm, Schloß Charlottenburg, Berlin
244. Antoine Pesne, Portra¨t der Eleonore Freifrau von Keyserlingk, ca. 1745, 143,5 x 107
cm, Schloß Charlottenburg, Berlin
245. Galerie des Glaces, 1678-1686, Schloß, Versailles
246. Thomas Hudson, Portra¨t der Miss Irons, ca. 1740-1760, Privatsammlung
247. Rosalba Carriera, Portra¨t der Lucrezia Mocenigo, ca. 1710, 52 x 41 cm, Gem a¨ldegalerie
Alte Meister, Dresden
248. Rosalba Carriera, Portra¨t der Henrietta Anna Sophia von Modena, 1723, 59,5 x 46,5 cm,
Galleria degli Uffizi, Florenz
249. Bildersaal mit Gema¨lden Pietro Rotaris, 1764, Staatliches Russisches Museum Schloß
Peterhof, St. Petersburg
a) weiblicher Portra¨tkopf
b) Ausschnitte aus der Wandgestaltung
250. Adrian Zingg, Die Pillnitzer Schloßanlage mit Venustempel, ca. 1800, Kupferstichkabi-
nett, Dresden (Ausschnitt)
251. Louis de Silvestre, Portra¨t der Gra¨fin Marcybelle von Ogin´ska, 1724, 157,5 x 119 cm,
Gema¨ldegalerie Alte Meister, Dresden
252. Schloß Molsdorf, Ansicht der Gartenfassade von Gottfried Heinrich Krohne, 1744
253. Schloß Molsdorf, sog. Damenzimmer
a) Ansichten aus Graphiken von E. Thiel
b) Zeichnung des Deckenstucks aus Bau- und Kunst-Denkm a¨ler Thu¨ringens, 1891
254. Antoine Pesne, Portra¨t der Charlotta Frederika Sparre als La Folie, 1744, 80 x 66 cm,
Schwedische Nationale Kunstmuseen, Stockholm
255. Antoine Pesne, Portra¨t der Barbara Campanini, ca. 1745, Graphik von E. Thiel nach der
Fassung in Molsdorf, 1892
256. Antoine Pesne (Umkreis), Portra¨t der Amalie Eleonore Bernhardine Freiin von Printzen,
Verma¨hlte von Guericke, als Ga¨rtnerin, ca. 1745, 78,5 x 63,5 cm, Kulturstiftung Dessau-
Wo¨rlitz, Schloß Mosigkau, Dessau
257. Braunes Kabinett, 1756/57, Schloß Mosigkau, Dessau
258. Ansicht und Grundrisse von Strawberry Hill, aus: Horace Walpole, Description of
Strawberry Hill, 1784
a) Nordansicht
b) Grundrisse von Erd- und Obergeschoß
259. Johann E. Rentsch d.J., Portra¨t des Herzogs Ernst August von Sachsen-Weimar-Eisenach
umgeben von acht weiblichen Halbfigurenbildnissen, Deckengem a¨lde, ca. 1730, Kunst-
sammlungen zu Weimar, Weimar
260. Erstes Vorzimmer (Scho¨nheitengalerie), 1756, Schloß Wilhelmsthal, Calden
261. Lucas Meyer (?), Skizze zum Wandaufriß der Wilhelmsthaler Sch o¨nheitengalerie, ca.
1755, Staatliche Museen, Kassel
262. Scho¨nheitengalerie Ludwigs I. von Bayern
a) Ha¨ngung im Festsaalbau der Mu¨nchner Residenz, 1937
b) Ha¨ngung in Schloß Nymphenburg, Mu¨nchen, in Folge der Zersto¨rung der Residenz
1944
263. Joseph Stieler, Portra¨t der Helene Sedelmayer, 1831, 71,7 x 58 cm, Bayerische Verwal-
tung der Staatlichen Schlo¨sser, Ga¨rten und Seen, Schloß Nymphenburg, Mu¨nchen
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264. Joseph Stieler, Portra¨t der Maria Dolores Elisa Gilbert, gen. Lola Montez, 1847, 71,7
x 58,3 cm, Bayerische Verwaltung der Staatlichen Schl o¨sser, Ga¨rten und Seen, Schloß
Nymphenburg, Mu¨nchen
265. Gallerie der ehemaligen
”
Mu¨nchner Scho¨nheiten“, Lithographie, ca. 1840, Mu¨nchner
Stadtmuseum, Graphiksammlung, Mu¨nchen
266. Joseph Flu¨ggens, Ko¨nig Ludwigs Besuch im Atelier Stielers, ca. 1880
267. Friedrich Du¨rck, Portra¨t der Pauline Hanfstaengl, ca. 1850-55
268. Portfolio zur Scho¨nheitengalerie der Mu¨nchner Kunstanstalt von Piloty & Loehle, Deck-
blatt und Inhaltsverzeichnis, ca. 1855, Mu¨nchner Stadtmuseum, Graphiksammlung,
Mu¨nchen
269. Mayer & Pierson, Portra¨t der Virginia Verasis, Comtesse de Castiglione, Photographie,
ca. 1856-1860, Unterlinden Museum, Colmar
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